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Sammendrag 
 
Denne oppgaven undersøker aspekter ved Roland Barthes’ punctumbegrep som muligens kan 
relateres til ideen om fetisj. Dette gjøres blant annet i håp om at fetisjperspektivet kan bidra i 
forståelsen av punctums sterke, personlige effekt på betrakteren av det punctuerte fotografiet. 
Fetisjbegrepet som benyttes som analyseverktøy baseres på min lesning av William Pietz’ 
teoretisering, som igjen bygger på gjentagende tematikk innen antropologiens, psykoanalysens 
og marxismens forståelser av fetisj.  
 
Gjennom min analyse mener jeg å spore klare likheter mellom fetisj og punctum når det gjelder 
fetisjobjektet og det punctuerte fotografiet som betydningsdannende for fetisjisten og 
betrakteren av det punctuerte fotografiet. Det er også likheter mellom fetisj- og 
punctumopplevelsen hva gjelder fetisjisten og betrakterens følelsesmessige og kroppslige 
respons på og forhold til fetisjobjektet og det punctuerte fotografiet. Oppgaven avsluttes med en 
lesning av Det lyse rommet. Tanker om fotografiet der det argumenteres for at Barthes gjennom 
hele boken søker det som kan beskrives som en fetisjerende holdning til fotografiet. 
 
Abstract 
This thesis investigates aspects of Roland Barthes’ notion of the punctum that may be related to 
the idea of the fetish. The investigation is conducted in hopes that the fetish perspective will 
contribute to the understanding of the punctum’s intense, personal effect on the viewer of the 
punctured photograph. The fetish definition used as an analytical tool is based on my 
understanding of William Pietz’ theory regarding the idea of the fetish, which in turn is based 
on recurrent themes of fetishism within anthropology, psychoanalysis and Marxism.  
 
Through my analysis I claim to find distinct similarities between the fetish and the punctum in 
the way the fetish object and the punctured photograph are pivotal in the formation of meaning 
for the fetishist and the viewer of the photograph containing the punctum. There are also 
significant similarities between the experience of the fetish and the punctum with regards to the 
fetishist's and the viewer's emotional and physical response and relation to the fetish object and 
the punctured photograph. At the end of the thesis, a reading of Camera lucida. Reflections on 
photography is conducted, in which I argue that Barthes, throughout the entire book, is seeking 
what might be termed a fetishistic attitude towards photography. 
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Forord 
 
Denne oppgavens tema er til dels inspirert av Christian Metz’ artikkel «Photography and fetish» 
(1985), der Metz argumenterer for at fotografiet er særs velegnet som fetisjobjekt. Artikkelen 
trigget en tankerekke hos undertegnede som endte i undring over hvorvidt fetisjbegrepet kan tas 
i bruk og være til nytte i forbindelse med en analyse av punctumbegrepet.  
Roland Barthes’ formulering av fenomenet punctum har nemlig lenge fascinert meg, og da jeg 
begynte arbeidet med denne oppgaven var Det lyse rommet. Tanker om fotografiet (1980) en av 
mine favorittbøker. I løpet av skriveprosessen har den, ikke overraskende, likevel forårsaket 
både forvirring, forbannelse og fortvilelse. Men boken er fremdeles en favoritt. Mye av årsaken 
til det er at det er enormt mange spennende problemstillinger å ta tak i ved den, og at det er 
mulig å undersøke punctum via en rekke innfallsvinkler. 
Fetisjperspektivet jeg har valgt i denne oppgaven har resultert i en undersøkelse som i hovedsak 
omhandler det aspektet ved Barthes’ diskurs jeg finner aller mest interessant; punctums intense, 
overveldende effekt på betrakteren av det punctuerte fotografiet. Og det er både grunnet 
Barthes’ ektefølte beskrivelser av sine punctumopplevelser, min egen fascinasjon for fenomenet 
punctum, og det mangefasetterte analyseverktøyet ideen om fetisj utgjør, at frustrasjonen jeg 
har erfart gjennom arbeidet med denne oppgaven sporadisk har blitt avløst av øyeblikk med 
spirende akademisk innsikt og kreativ lykke.  
Jeg vil rette en stor takk til min veileder fra og med vårsemesteret 2010 til og med 
vårsemesteret 2011, Liv Hausken. Hennes veiledning har vært eksepsjonell og helt uunnværlig. 
Takk rettes også til min gode venninne, sparringspartner og klagemur gjennom hele 
skriveprosessen, Liz Anette Stordahl. Takknemlighet skyldes dessuten William Pietz, hvis 
arbeid jeg neppe ville klart meg uten. 
 
Anne Ogundipe 
Oslo, mai 2011 
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Innledning 
 
I. Problemstilling, metodisk tilnærming og teoretisk kontekst 
 
Denne oppgaven vil undersøke hvorvidt – og eventuelt hvordan – begrepet om fetisj kan bidra 
forklarende i en undersøkelse av punctum som subjektivt forekommende fenomen; altså et 
fenomen hvis forekomst avhenger av betrakteren, og hvis fremtreden har en sterk personlig 
effekt. Oppgaven, som teoretisk vil knytte seg noe mer til Barthes' fenomenologiske 
utgangspunkt i Det lyse rommet. Tanker om fotografiet [La chambre claire. Note sur la 
photographie] (1980) enn det semiologiske, utgjør en analyse av punctum der fetisjbegrepet 
brukes som analyseverktøy. Teksten vil ta for seg det jeg velger å kalle punctums 
«fetisjkvaliteter» – altså aspekter ved punctum som kan relateres til ideen om fetisj. Et sentralt 
spørsmål er hvorvidt en lesning av punctum som fetisj kan bidra til forståelsen av individets 
erfaring av førstnevnte fenomen. Avslutningsvis vil det foretas en lesning av Det lyse rommet. 
Tanker om fotografiet, heretter kun omtalt som Det lyse rommet, basert på analysens funn. 
 
II. Tema 
 
Det er ikke uvanlig at tekster som på en eller annen måte omhandler fotografiet på et eller annet 
tidspunkt nevner Roland Barthes’ punctumbegrep. Kanskje er det snarere normen. Denne 
oppgaven er i så måte intet unntak. Til tross for – og kanskje til dels på grunn av – det 
allestedsnærværende Barthes’ siste bok har i diskusjoner om fotografiet, ender hans 
punctumbegrep nok en gang opp som gjenstand for analyse. 
Det lyse rommet regnes som en av de mest innflytelsesrike bøkene som er skrevet om 
fotografiet og menneskets opplevelse av det. Den er antagelig også, med Geoffrey Batchens 
ord, «the most quoted book in the photographic canon» (Batchen 2009: 3). Når Batchen så 
forteller om konferansieren som under en fotokonferanse spøkefullt annonserte at «anyone 
heard quoting from Camera Lucida
1
 would be levied with a fine» (ibid. 3), kan dette tyde på at 
det høye antallet kommentarer til, og diskusjoner rundt boken ikke bare har skapt en følelse av 
at den nærmest må nevnes i diskusjoner om fotografiet; trolig har det også skapt en viss følelse 
av tretthet (jf. ibid. 3). Kanskje er metningspunktet for lengst nådd, og enkelte vil påstå at Det 
lyse rommet er en ball som bør legges død. 
Men Barthes’ store, lille bok er stadig gjenstand for debatt. I artikkelen «What do we 
want photography to be? A response to Michael Fried» (2005) skriver James Elkins at det er 
                                                 
1
 Det lyse rommets engelske tittel er Camera lucida: Reflections on photography. 
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«perhaps no better evidence of the disarray of contemporary theorizing on photography than the 
fact that a book as problematic as Camera Lucida is still read and cited as a source of insights 
about photography» (Elkins 2009: 172). Det lyse rommet kan altså oppleves som både 
problematisk og provoserende. Samtidig er den unektelig interessant. Følgelig er det skrevet 
utallige artikler om boken, og det kan synes vanskelig å si noe om den – eller om begrepet 
Barthes kaller punctum – som ikke allerede er sagt. Både Det lyse rommet og punctum er 
allerede problematisert, diskutert og analysert fra en rekke ulike innfallsvinkler. 
 I denne oppgaven er fokus like fullt på punctum, men jeg vil ikke forsøke å si noe nytt 
om begrepet – i alle fall ikke i den forstand at jeg vil undersøke det fra et perspektiv som ikke 
alt er forsøkt. Jeg vil snarere plukke opp tråden fra en påbegynt diskusjon, som etter min 
mening er meget ufullstendig eller avstumpet. Denne diskusjonen tar for seg paralleller mellom 
punctumbegrepet og begrepet om fetisj. De diskurser som behandler dette temaet er, så vidt 
meg bekjent, verken tallrike eller av særlig omfang, hvilket er en av grunnene til at denne 
oppgaven skrives. Tekster der tematikken berøres kan sies å behandle temaet noe overfladisk, 
uten særlig utdypning eller drøfting rundt begrepssammenligningens plausibilitet.  
To eksempler på tekster der fetisjbegrepet brukes i forbindelse med Barthes’ 
punctumbegrep er Liliane Weissberg og Sarah Kembers artikler «Circulating images: notes on 
the photographic exchange» (Weissberg 1997) og «The shadow of the object: photography and 
realism» (Kember 1996). Punctum/fetisj-sammenligningen er ikke hovedfokus i noen av 
artiklene; det har ikke lykkes meg å finne tekster der dette er tilfellet. Men både Kember og 
Weissbergs artikler berører temaet, og det behandles forholdsvis overfladisk nettopp som følge 
av at det ikke er der fokus ligger; tematikken er kun en bi-diskusjon i disse tekstene. 
 En annen årsak for mitt tematiske valg, som kan sammenfattes til å være fetisjkvaliteter 
ved Roland Barthes’ punctumbegrep, er at tekstene der denne tematikken til en viss grad 
diskuteres ofte mangler tilstrekkelig redegjøring for hva slags lesning av begrepene forfatterne 
tar utgangspunkt i. Dette kan gjøre diskusjonene vanskelige for leseren å forholde seg til. 
Dersom en utførlig analyse av punctums mulige fetisjkvaliteter skal foretas, er det nødvendig 
med grundige redegjørelser av begge begrepene involvert.  
 
III. Om bruken av punctumbegrepet i denne oppgaven 
 
Hva – og hvor – er egentlig punctum? Er det en detalj i fotografiet, et partialobjekt som fanger 
betrakterens interesse og utløser en spesiell opplevelse? Eller kanskje er det opplevelsen 
begrepet betegner, altså betrakterens erfaring av, og følelsesmessige respons på det aktuelle 
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fotoet? Eller er, kan hende, punctumerfaringen forankret i det fotograferte subjektet/objektet, 
heller enn fotografiet, all den tid Barthes fremholder at «referenten kleber» (Barthes 2001: 15), 
og at det ikke er fotografiet man ser når et fotografi betraktes (jf. ibid. 15)? 
 Å være klar over hvordan punctum kan defineres er vesentlig for forståelsen av punctum 
som fenomen. Vel så viktig er det å være klar over at dette vanskelig lar seg konstatere, og at 
det er mulig å se punctum som alle de ovennevnte forslagene, uten at de nødvendigvis er 
gjensidig utelukkende. Hva og hvor punctum er, er i denne oppgaven sekundært, trumfet av 
betrakterens punctumopplevelse. Med dette menes ikke at denne oppgaven forfekter et syn der 
punctum betegner opplevelsen og intet annet. Det betyr kun at punctumerfaringen vil være 
fokus i denne teksten. Spørsmål relatert til punctums definisjon og lokalitet – hvorvidt det 
forankres i fotografiet, betrakteren eller det fotograferte subjektet/objektet – vil likevel berøres 
og forsøkes besvart, men da i visshet om at lite kan slås fast når det gjelder disse aspektene ved 
punctum. 
Noe som med sikkerhet kan fastslås, er at Roland Barthes’ beskrivelser av det han kaller 
«punctum» varierer, og at hans punctumopplevelser ikke er ensartete. I tillegg til at det punctum 
som beskrives i bokens første del skiller seg fra det punctum som beskrives i dens andre del, er 
også beskrivelsene innad i bokens halvdeler noe ulike. Som jeg kort vil komme tilbake til i 
kapittel 5, kan dette tilskrives at Det lyse rommet ikke er en systematisk fremstilling av et 
fenomen, men snarere en fenomenologisk inspirert erkjennelsesprosess (jf. Hausken 1998: 28). 
Et spørsmål vil da være om beskrivelsene som utgjør definisjonsgrunnlaget for punctum er så 
ulike at punctum i utgangspunktet ikke kan kalles et begrep, dersom ordbokdefinisjonen legges 
til grunn og «begrep» defineres som en «(klart) avgrenset forestilling» (Kunnskapsforlaget 
2011).  
I denne oppgaven vil jeg forholde meg til «det første» og «det andre» punctum, altså det 
punctum som beskrives i Det lyse rommets første og andre del, som to adskilte, men ikke 
urelaterte, begreper. Utover dette anser jeg ikke Barthes’ varierende beskrivelser av punctum 
som tilstrekkelig grunnlag for ikke å gi det begrepsbetegnelse. Jeg anser heller punctum for å 
være to begreper som hver for seg innehar ulike aspekter eller sider som igjen kan oppleves på 
ulike måter. Det første og andre punctum betraktes som begreper hvis innhold betegnes av alle 
Barthes’ beskrevne punctumopplevelser i de respektive delene av Det lyse rommet. 
 Jeg mener det kan være fordelaktig å skille mellom det som kan kalles aspekter ved og 
lesninger av punctum. Med «aspekter» menes kvaliteter ved punctum som forholdsvis 
ukontroversielt kan sies å tillegges det av Barthes selv. I Det lyse rommets første del kommer 
det eksempelvis tydelig frem at Barthes opplever det første punctum som uintendert av 
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fotografen (jf. Barthes 2001: 61-63). Jeg betrakter dermed dets (tilsynelatende) tilfeldige 
fremtreden som et av aspektene ved dette punctum. 
En lesning innebærer en videre tolkning av punctums aspekter. Når for eksempel 
Michael Fried argumenterer for at punctums tilfeldige fremtreden gjør begrepet antiteatralsk, 
og knytter det (og Det lyse rommet) til «the all important current of antitheatrical critcal thought 
and pictoral practice [...]» (Fried 2009: 145), sees dette som en lesning av begrepet. I min 
analyse av punctumbegrepene vil jeg ta utgangspunkt i det jeg regner for å være aspekter ved 
punctum, for så å gjøre min egen lesning av disse. Jeg vil forsøke å unngå å støtte meg for mye 
på andre teoretikere når det gjelder analysen av punctum. Selv om enkelte teoretikeres 
forståelser av punctum vil nevnes som utgangspunkt for videre diskusjon, vil de ikke i seg selv 
diskuteres i særlig grad. (Det vil likevel i kapittel 3 forekomme noe diskusjon av Kember og 
Weissbergs bruk av både punctum- og fetisjbegrepet). 
 
IV.  Om bruken av fetisjbegrepet i denne oppgaven 
 
Å anvende et begrep i et annet felt enn det feltet det i utgangspunktet er utviklet med tanke på, 
kan være problematisk. Eksempelvis benytter Christian Metz i artikkelen «Photography and 
fetish» (1985), der han undersøker fotografiet (og filmen) i forhold til fetisj og fetisjisme, et 
freudiansk fetisjbegrep. Dette begrepet er utviklet med bakgrunn i, og for bruk gjennom 
psykoanalysen, og hos Freud betegner det en type seksuell anomali hos mennesket: fetisjisme 
(jf. Freud 1991a: 65-68, Freud 1991b). Likevel benytter Metz begrepet i en medievitenskapelig 
artikkel skrevet i et medieestetisk perspektiv
2
, ikke som et verktøy i forståelsen av seksuelle 
avvik, men – slik jeg leser det – som et redskap for å tydeliggjøre forskjellene mellom film og 
fotografi. Sin bruk av fetisjbegrepet i denne sammenhengen forsvarer Metz ved å tillegge det en 
«power of suggestion, of activation, of enlightenment» (Metz 2003: 145) i humaniora og 
samfunnsvitenskap. Han anser det for å være «an acute and profound discovery» (Metz 2003: 
145), som potensielt kan bidra i forståelsen av for eksempel medier som fotografi og film. 
Jeg vil forsvare min egen bruk av fetisjbegrepet i forbindelse med en analyse av 
punctum ved først å peke på Metz’ anvendelse av det, som i og for seg kan åpne for nærmere 
undersøkelser av fetisjaspekter ved fotografiet. Fordi artikkelen diskuterer fetisjaspekter ved 
fotografiet som (muligens) også kan relateres til punctum, åpner den i tillegg for undersøkelse 
                                                 
2
 Merk at nevnte betegnelser her benyttes retrospektivt, og utgjør undertegnedes oppfatning av Metz’ perspektiv. 
Metz karakteriserer altså ikke selv teksten slik.  
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av denne muligheten.
3
 Som nevnt vil jeg også vise til tidligere diskusjoner rundt punctum der 
fetisjbegrepet tas i bruk, men da på en måte som, etter min mening, er utilstrekkelig. 
 På samme måte som Metz benytter fetisjbegrepet for bedre å forstå forholdet mellom 
film og fotografi, ønsker jeg å benytte termen for bedre å forstå forholdet mellom punctum og 
betrakteren som opplever det. Det er spesielt de personlige/private aspektene ved begrepet jeg 
vil fokusere på, og som jeg mener fetisjbegrepet vil være gunstig i forhold til. Kanskje er det 
mulig, gjennom en lesning av punctum som fetisj, å se disse sidene ved punctumbegrepet – og 
Det lyse rommet som helhet – i et nytt perspektiv.  
Fetisjbegrepet jeg hovedsakelig forholder meg til i denne oppgaven er ikke det samme 
som Metz, Weissberg og Kember benytter seg av i sine respektive artikler. Mens disse 
teoretikerne alle tar utgangspunkt i et psykoanalytisk fetisjbegrep, velger jeg å benytte meg av 
det jeg vil kalle en interdisiplinær forståelse av fetisjbegrepet. Det er ikke dermed sagt at disse 
begrepene om fetisj er svært ulike; faktisk vil en interdisiplinær tolkning inkludere flere 
aspekter ved det freudianske fetisjbegrep. Dette fordi den baseres på gjentagende hovedtrekk 
ved ulike forståelser av fetisjbegrepet. Temaer som går igjen i for eksempel antropologiens, 
psykoanalysens og marxismens versjoner av fetisj samles, og danner grunnlaget for det 
interdisiplinære fetisjbegrepet. Begrunnelsen for valget om å basere størstedelen av analysen av 
punctums mulige fetisjkvaliteter på en slik definisjon av fetisj vil gjøres avslutningsvis i kapittel 
2. Ett kapittel (kap. 3) vil forøvrig vies til analyse av punctum lest som uttrykk for 
psykoanalysens fetisj, hvilket vil begrunnes innledningsvis i det aktuelle kapittelet.  
Det jeg her kaller et interdisiplinært fetisjbegrep baseres på min lesning av William 
Pietz' utarbeidelse av det han selv ser på som «a preliminary theoretical model of the fetish 
from the recurrent themes of fetish discourse» (Pietz 1985: 7). Denne modellen formuleres i 
artikkelen «The problem of the fetish I» (1985), der Pietz foretar en grundig utredning av de 
trekk han anser for å være repeterende i de fleste diskurser om fetisj. Det jeg kaller et 
«psykoanalytisk fetisjbegrep» vil være synonymt med det jeg betegner som et «freudiansk 
fetisjbegrep.» Dette understrekes fordi termen «psykoanalyse» ikke nødvendigvis er synonymt 
med Freuds psykoanalyse; det eksisterer i dag en rekke psykoanalytiske teorier, som selv om de 
har utspring i Freuds ideer kan variere noe i innhold. I denne teksten betegner imidlertid ordet 
«psykoanalyse» Freuds psykoanalyse.  
Merk at flere teoretikere sporer psykoanalytisk innflytelse i Det lyse rommet, hvilket jeg 
vil komme tilbake til i kapittel 3. Barthes selv refererer flere ganger til Freud, og også til 
                                                 
3
 Merk imidlertid at dette bygger på undertegnedes oppfatning av «Photography and fetish» og min lesning av 
punctumbegrepet. Metz’ nevner selv ingen direkte forbindelse mellom punctum og fetisj. 
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psykoanalytikeren Jacques Lacan. Freud og Lacans teorier sammenfaller i stor grad, men 
nyanseforskjeller forekommer. Fordi relativt liten plass vies undersøkelse av punctum som 
psykoanalysens fetisj (kapittel 3), og dette fetisjbegrepet ble utarbeidet av Freud, vil fokus være 
på Freuds teorier. Lacan vil kort og unntaksvis nevnes der jeg finner det nødvendig. Det er dog 
ikke denne oppgavens hensikt å gjøre et dypdykk i psykoanalytisk teori, men heller skissere 
rammeverket av Freuds ideer for bedre å forstå fetisjbegrepet han formulerte. Blant annet fordi 
psykoanalytiske lesninger av Det lyse rommet allerede har blitt foretatt av andre, er hovedfokus 
her på et interdisiplinært fetisjbegrep fremfor et psykoanalytisk.  
 
V. Disposisjon 
 
Oppgaven innledes med et kapittel som tar for seg Roland Barthes’ forhold til fotografiet i Det 
lyse rommet, samt hans prosjekt og spesielle fenomenologiske utgangspunkt og metode i denne 
boken. I det første kapittelet gjøres det også, i grove trekk, rede for Barthes’ begrep om 
punctum, men fordi nettopp dette begrepet skal analyseres senere i oppgaven, vil det på dette 
tidspunktet kun gjøres en kort redegjørelse av det. Det vil fokuseres på temaer som ikke i særlig 
grad vil behandles i oppgavens analysedel, men som likevel må nevnes eller klargjøres. For 
eksempel vil jeg gjøre rede for studium, den andre halvdelen av begrepsparet punctum er en del 
av, og disse begrepenes relasjon til hverandre.  
Jeg mener det vil være fordelaktig for leseren å være klar over premissene analysen 
utføres på, på et tidlig stadium. Dette er årsaken til at det vil redegjøres grundig for 
fetisjbegrepet jeg forholder meg til før oppgavens analysedel begynner. Dette vil skje i kapittel 
2, som tar for seg fetisjbegrepet i historisk og teoretisk kontekst, samt fetisjbegrepets betydning 
i denne oppgaven. 
Kapittel 3 skiller seg fra de øvrige kapitlene i oppgavens analysedel i det at det baseres 
på Freuds fetisjbegrep, til forskjell fra det interdisiplinære fetisjbegrepet de resterende kapitlene 
vil ta i bruk.  Eksisterende diskurser som sammenligner psykoanalysens fetisj og Barthes’ 
punctum, her representert ved Kember og Weissbergs artikler, vil undersøkes. Dette kapittelets 
tilstedeværelse i denne oppgaven vil begrunnes innledningsvis i kapittelet. 
Kapittel 4 vil analysere punctum i forhold til fetisjobjektets status som meningsfull 
fiksering av en singulær, fortidig hendelse, som konkretisering av en meningsfull idé, og som et 
fysisk objekt hvis materialitet er vesentlig for opplevelsen av det. Dette utgjør tre av de fire 
fetisjaspektene formulert i kapittel 2. Med utgangspunkt i disse fetisjaspektene vil nevnte 
kapittel blant annet diskutere den fotografiske referenten og noemaets betydning i forståelsen av 
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punctum, samt fotografiets materialitet og dennes betydning for opplevelsen av punctum.  
Kapittel 5 vil undersøke punctums personlige og kroppslige aspekter og knytter an til 
det siste fetisjaspektet, som omhandler fetisjistens sterke personlige opplevelse av fetisjobjektet. 
Oppgavens sjette og siste kapittel inneholder en kort oppsummering av analysens funn, samt et 
forsøk på en kortfattet lesning av Det lyse rommet med utgangspunkt i punctum sett som fetisj. 
Lesningen vil fokusere på punctums kraftfulle effekt på individet og i forlengelsen av dette vil 
blant annet fotografiets subversive (omveltende/omstyrtende) potensial (jf. Barthes 2001: 51) på 
både individ- og samfunnsplan undersøkes.  
 
VI. Skrivetekniske merknader 
 
 
I Det lyse rommet benytter Barthes seg av typografiske virkemidler som det, når man skriver en 
tekst som bygger boken, kan være fristende å ta i bruk. Jeg vil her argumentere for hvorfor jeg 
velger å ikke gjøre det.  
Når Barthes i Det lyse rommet omtaler fotografiet som sådan, skriver han konsekvent 
ordet «Fotografiet» med første bokstav i majuskel («stor» bokstav). Dette gjøres trolig for å 
tydeliggjøre at det er snakk om den generiske termen «fotografi.» Jeg velger å skrive 
«fotografiet» med forbokstav i minuskel («liten» bokstav), simpelthen fordi jeg mener det vil gi 
teksten et ryddigere utseende, og dermed gjøre den enklere å forholde seg til for leseren. Jeg 
tror ikke dette vil skape forvirring eller tvetydighet om hvorvidt det er snakk om fotografiet 
som sådan, eller et bestemt fotografi, da konteksten ordet nevnes i vil gjøre dette tydelig. 
Unntaksvis vil ordet skrives med første bokstav i majuskel, dersom det siteres fra en tekst der 
dette gjøres, eller dersom det opptrer i begynnelsen av en setning. 
 Den andre typografiske særegenheten i Det lyse rommet er den konsekvente 
kursiveringen av de sentrale begrepene punctum og studium, trolig for å tillegge disse 
begrepene særlig vekt. Dette gjøres også i svært mange andre tekster som tar disse begrepene i 
bruk. For eksempel gjøres det i Liliane Weissbergs «Notes on the Photographic exchange,» 
Michael Frieds «Barthes’s punctum» og Christian Metz’ «Photography and fetish.» Da 
«punctum» og «fetisj» er de sentrale begrepene i denne oppgaven, finnes det rimelig enten å 
skråstille begge eller ingen av ordene. Fordi disse ordene figurerer ofte vil det, dersom de begge 
kursiveres, forekomme så mye kursivering at det risikerer å miste sin funksjon som 
virkemiddel. Det vil jeg unngå. Jeg ser det dessuten som mer ryddig og leservennlig å la være å 
skråstille disse ordene. Også her er unntaket dersom det siteres fra tekster der «punctum» eller 
«studium» kursiveres, eller dersom ordene vil tillegges særlig vekt. 
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 Avslutningsvis må det nevnes at jeg enkelte ganger i løpet av teksten tillater meg å 
benytte adjektivsformen av punctum, punctuert, der jeg finner det passende. Fotografier der 
Barthes opplever punctum kan omtales som punctuerte. Barthes tar ikke i bruk denne 
begrepsformen,
4
 men jeg ser ingenting i veien for selv å gjøre det.  
1. Roland Barthes og Det lyse rommet 
– Om Barthes’ prosjekt, metode og begrepsparet punctum/studium 
 
Roland Barthes hadde en forkjærlighet for fotografiet; en helt spesiell interesse som opptok 
ham i store deler av hans teoretiske forfatterskap, og som vedvarte frem til hans død. Så tidlig 
som på femtitallet – mellom 1954 og 1956 – skrev Barthes en serie korte artikler der ulike 
fotografiske bilder ofte spilte sentrale roller.
5
 Men det er først i artiklene «Det fotografiske 
budskap» [«Le message photographique»] (1961) og «Bildets retorikk» [«Rhétorique de 
l’image»] (1964) han befatter seg med det fotografiske (jf. Batchen 2009: 7).  
I disse strukturalistisk orienterte, semiologiske tekstene undersøker Barthes spørsmål 
angående det fotografiske budskapets innhold og fotografiet som formidler, og i «Bildets 
retorikk» nevnes et karakteristikum som i følge ham selv er særegent for fotografiet. Senere 
skal dette vise seg også å være sentralt i Det lyse rommet: «Fotografiet installerer faktisk ikke 
en bevissthet om tingenes tilstede-væren (som enhver kopi ville kunne fremkalle), men en 
bevissthet om dens har-vært-tilstede» (Barthes 1994: 30), skriver Barthes i 1964. Og når han 
rundt femten år senere søker fotografiets vesenstrekk, ender han opp med å hevde at 
fotografiets evne til å vise at noe har vært, er dets noema, forstått som dets essens eller kjerne.   
 Men veien til denne erkjennelsen er både lang (selv om boken er kort) og innholdsrik. 
Det lyse rommet er en lettlest bok det er vanskelig å gjøre en lesning av (Hausken 1998: 5), 
mener Liv Hausken, hvilket er et godt poeng.  En forståelse av hans metode – og bakgrunnen 
for denne – vil lette lesningen betraktelig. Dette kapittelet vil derfor ikke bare ta for seg Roland 
Barthes’ prosjekt i Det lyse rommet, men også hans teoretiske utgangspunkt og tilnærming til 
fotografiet i denne boken. I tillegg vil det gjøres innledende bemerkninger om begrepsparet 
punctum og studium. Det vil redegjøres for begge disse begrepenes funksjon i Barthes’ diskurs, 
men fokus vil være på punctum. 
                                                 
4
 Unntaket er da begrepet introduseres og Barthes forklarer at det refererer til tanken om «tegnsetting og 
punktuering» (Barthes 2001: 38) og at fotografiene han omtaler «ganske riktig er punktuerte» (ibid. 38). Ved ett 
tilfelle omtaler han også «det ‘punkterte’ fotografi» (ibid. 63). Jeg velger å avlede adjektivsformen fra begrepet 
punctum fremfor tegnet punktum, og staver det derfor med «c.» 
5
 Artiklene ble hovedsakelig publisert i det franske tidsskriftet Les lettres nouvelles. Et utvalg av disse ble senere 
utgitt under tittelen Mytologier [Mythologies] (1957). 
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1.1 Jeg'et i Det lyse rommet: Barthes' fenomenologiske metode 
 
Roland Barthes’ skrivestil i Det lyse rommet kan betegnes som essayistisk. Han reflekterer, 
resonnerer, og er sterkt personlig. «I si reinaste form er essayet uttrykk for full åndeleg fridom» 
(Haas 1982: 237), mener litteraturprofessor Gerhard Haas. Og uttrykket «åndelig frihet» kan 
meget godt sees som beskrivende for Barthes' metodiske utgangspunkt i hans siste bok. 
I det følgende vil jeg ta for meg bakgrunnen for Barthes’ metodikk i Det lyse rommet, 
fenomenologien han støtter seg på, og frihetene han tar seg i forhold til den. Sentrale begreper i 
hans diskurs vil også belyses.  
Hovedkilder i dette delkapittelet er, foruten Barthes’ egen tekst, Liv Hauskens 
doktorgradsavhandling «Om det utidige. Medieanalytiske undersøkelser av fotografi, fortelling 
og stillbildefilm» (1998), samt Dagfinn Føllesdals artikkel «Ultimate justification in Husserl 
and Wittgenstein» (2005). Begge tekster er valgt fordi de på kortfattet, lett forståelig vis 
forklarer hovedpunktene i Husserls komplekse fenomenologiske teorier. Det kan her skytes inn 
at Hauskens avhandling også vil benyttes i kapittel 4.2.1, der Barthes’ bruk av de 
fenomenologiske begrepene eidos og noema vil forklares ytterligere.   
 
1.1.1 Om bakgrunnen for Barthes’ metode 
 
I Det lyse rommet spør Roland Barthes hva fotografiet er i seg selv. Intet mindre. Hans 
utgangspunkt er det han selv kaller et «ontologisk begjær» (Barthes 2001: 11) for fotografiet; 
han ville «for enhver pris vite hva det var ‘i seg selv’, vite hvilket vesenstrekk som gjorde at det 
skilte seg ut i bildenes verden» (ibid. 11). Han begynner med å annonsere sin egen usikkerhet 
rundt ønsket om å finne frem til fotografiets vesenstrekk: «[...] til tross for dets enorme 
utbredelse i dag, var jeg ikke sikker på om Fotografiet virkelig eksisterte, om det var i besittelse 
av en egen ‘genius’» (ibid. 12). Er hans prosjekt i det hele tatt mulig? 
 Det viser seg raskt at den kunnskapen Barthes søker ikke vil oppnås ved å klassifisere 
eller kategorisere fotografiet. De båsene fotografiet vanligvis blir plassert i – det være seg 
retoriske (portrettfoto, landskapsfoto), estetiske (piktoralisme, realisme) eller empiriske 
(amatører, profesjonelle) – kan ikke relateres til fotografiets vesen. Dessuten kan disse 
klassifiseringene også anvendes på andre representasjonsformer. De er ikke særegne for 
fotografiet, som for Barthes fremstår som uklassifiserbart (ibid. 12). 
 Barthes’ neste skritt på veien mot fotografiets vesenstrekk, og metoden som potensielt 
kan lede frem til dette, er å re-formulere tanken han tidligere var inne på i «Bildets retorikk»: at 
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det som «Fotografiet reproduserer i det uendelige, har kun funnet sted én gang: Fotografiet 
gjentar mekanisk noe som aldri mer vil kunne la seg gjenta eksistensielt» (Barthes 2001: 12-13, 
jf. Barthes 1994: 29-31). Barthes fortsetter ved å peke på at det som skjer i fotografiet, 
situasjonen som avbildes, aldri leder videre til noe annet: «Fotografiet fører alltid det korpus jeg 
behøver tilbake til den kropp jeg betrakter» (Barthes 2001: 13). Et fotografi smelter uunngåelig 
sammen med sin referent (det som er avbildet), hvilket gjør det vanskelig å fokusere på 
fotografiet som sådan (ibid. 15). For Barthes er dette problematisk, fordi bøkene som 
omhandler fotografiet alle er «ofre for denne vanskeligheten» (ibid. 15). De er ingen kilde til 
informasjon om de fotografiene som interesserer eller beveger ham (ibid. 15-16).  
 På bakgrunn av dette, og av en følelse av å være «et subjekt som blir kastet frem og 
tilbake mellom to språk, det ene ekspressivt og det andre kritisk, og i dette sistnevnte kastet 
mellom flere ulike talemåter, som sosiologiens, semiologiens og psykoanalysens» (ibid. 17), 
bestemmer Barthes sin metode. Utilfredsheten disse «talemåtene» etterlater ham med, 
fremprovoserer en vilje til å «tale på en annen måte» (ibid. 17). Han tar så en avgjørelse om å 
«én gang for alle gjøre en dyd ut av [sin] uttalte egenart» (ibid. 17), og i sin forskning ta 
utgangspunkt i noen få fotografier, fotografier han med sikkerhet kan si eksisterer for ham. Med 
dette formulerer Barthes sitt prosjekt i Det lyse rommet: «Jeg aksepterte altså å gjøre meg selv 
til formidler av Fotografiet i dets helhet. Med utgangspunkt i noen personlige inntrykk ville jeg 
søke å formulere det fundamentale, universelle trekk uten hvilket det ikke ville være noe 
Fotografi» (ibid. 17-18). 
 De to vesentligste aspektene ved Barthes’ prosjekt fremkommer av sitatet ovenfor. Han 
gjør det klart at det er fotografiets definerende trekk han setter seg fore å finne, og han 
tilkjennegir metoden han håper vil lede ham dit. Denne metoden innebærer at Barthes tar 
utgangspunkt i seg selv og sin opplevelse av fotografiet, og han låner dermed noe fra 
«fenomenologiens prosjekt og språk»
 
(ibid. 31) i sin undersøkelse av fotografiet. 
 I Det lyse rommet forutsettes det, som Liv Hausken peker på i «Om det utidige. 
Medieanalytiske undersøkelser av fotografi, fortelling og stillbildefilm», at leseren er kjent med 
det komplekse, fenomenologiske begrepsapparatet Barthes tar i bruk
 
(Hausken 1998: 27). Han 
er nemlig tilbakeholden med informasjon om hvordan han bruker de ulike begrepene. Sin 
tilbakeholdenhet til tross, nevner Barthes at han, om enn noe løst, forholder seg til «den 
klassiske fenomenologien» (Barthes 2001: 32), altså Edmund Husserls fenomenologi. Det er i 
denne oppgaven derfor tatt utgangspunkt i Husserls fenomenologi, eller Barthes’ noe 
modifiserte bruk av den, når det refereres til ordet i teksten. 
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1.1.2 Barthes’ fenomenologiske utgangspunkt 
 
Her kan det være passende å forklare – forholdsvis kort og noe forenklet – hva fenomenologi 
egentlig er. Liv Hausken skriver i «Semiologi og fenomenologi i teorier om de fotografiske 
medier» (1999) at fenomenologi er «en filosofi om det som viser seg, det som fremtrer»
6
 
(Hausken 1999: 5). Hun eksemplifiserer dette med en variant av en illustrasjon opprinnelig tatt i 
bruk av psykolog Joseph Jastrow
7
 og gjort allment kjent av Ludwig Wittgenstein (Hausken 
1999: 5, Føllesdal 2005: 127). 
 Illustrasjonen (se ill. 1) viser noe som de fleste vil oppfatte som en and eller en hare – 
men aldri en and og en hare samtidig. Tegningen forblir den samme, men betrakteren ser altså 
enten en hare eller en and, og forskjellen må dermed stamme fra betrakteren (Hausken 1999: 6). 
Hausken bruker and/hare-skissen for å illustrere at man strukturerer det man ser (ibid. 6). Det 
gjør også Dagfinn Føllesdal, som i «Ultimate justification in Husserl and Wittgenstein» tar 
illustrasjonen i bruk for å forklare at de inntrykk vi sanser, i følge Husserl, «is never sufficient 
to uniquely determine what we experience» (Føllesdal 2005: 128). Husserl mener, som 
Hausken har pekt på, at våre opplevelser struktureres gjennom vår bevissthet, og  
 
our experience in a given situation can always in principle be structured in different ways. How it is 
structured, depends on our previous experiences, the whole setting of our present experience and a 
number of other factors. Thus, if we had grown up surrounded by ducks, but had never even heard of 
rabbits, we would have been more likely to see a duck than a rabbit when confronted with the duck/rabbit-
picture; the idea of the rabbit would probably not even have occurred to us (ibid. 128). 
 
Vanligvis er man ikke klar over den stadige struktureringen som foregår; vi oppfatter 
simpelthen bare at objektene som omgir oss har en gitt struktur (jf. ibid. 128). Vår bevissthets 
strukturering skjer på en måte som gjør at objektets
8
 ulike trekk oppleves som knyttet til 
hverandre som kvaliteter ved ett og samme objekt. Når vi for eksempel ser en hare, ser vi ikke   
 
 a collection of colored patches, various shades of brown spread out over our field of vision […].9 We see 
a rabbit, with a determinate shape and a determinate color, with the ability to eat, jump, etc. It has a side 
that is turned toward us and one that is turned away from us. We do not see the other side from where we 
are, but we see something that has another side (Føllesdal 2005: 128).  
 
                                                 
6
 Betegnelsen er avledet fra begrepet «fenomen,» som kan defineres som «noe som kommer til syne og dettes 
tilsynekomst» (Hausken 1998: 21). 
7
 Se Joseph Jastrow (1899) «The mind’s eye» Popular Science Monthly, nr. 54, SS. 299-312. 
8
Betydningen av ordet «objekt» må tolkes bredt, og omfatter ikke bare fysiske objekter. Begrepet inkluderer her 
også dyr, mennesker, prosesser, hendelser, handlinger og aspekter ved disse (Føllesdal 2005: 129).  
9
 Føllesdal ser seg her nødt til å skyte inn at selv slike tilsynelatende ubetydelige fargeflekker kan sees som 
objekter, og at å se disse også involverer intensjonalitet.  
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Det er denne «peculiarity of our consciousness» (ibid. 128), med Dagfinn Føllesdals ord, som 
Husserl kaller intensjonalitet (ibid. 128). Intensjonalitetsprinsippet er sentralt i Husserls 
fenomenologi, og Hausken oppsummerer det slik: «1) Bevisstheten er alltid om noe og 2) den er 
alltid rettet mot noe» (Hausken 1998: 17). Dette innebærer at bevisstheten går utover seg selv, 
og omfatter noe annet. Intensjonalitet betegner dermed en «bevissthetsstruktur som er spent ut 
mellom en subjektpol og en objektpol» (ibid.17). I subjektpolen er et «jeg» med en bevissthet 
som retter seg mot noe gjenstandsmessig. Dette gjenstandsmessige utgjør objektpolen, og ved 
dens ende finnes det som Husserl og andre fenomenologer kaller intensjonale objekter.
10
 Et 
intensjonalt objekt er et objekt som intendert (ibid. 17-18), skriver Hausken.
 
For å forklare 
forholdet mellom subjektpolen og objektpolen, og for å knytte forklaringen til Barthes’ prosjekt 
i Det lyse rommet, bruker Hausken en situasjon der hun betrakter et fotografi av sin mor som 
ung som eksempel – et foto som på mange måter ligner Barthes’ vinterhavefotografi. 
 «Jeg ser på et fotografi. Jeg begynner å reflektere over hva min bevissthet er om i dette 
helt konkrete tilfellet. Kanskje retter jeg min bevissthet mot en spesiell form for tremasse som 
er preparert på en bestemt måte, der et motiv avtegner seg» (ibid. 18), skriver Hausken. Hva 
ved objektet hun ser på utgjør fotografiet? Er det papiret? Nei – for selv om hennes bevissthet 
er rettet mot papirkopien, med gråtoner, figur og grunn, er den ikke egentlig om papiret. 
Bevisstheten er om det hun ser på papiret; hennes mor (ibid. 18-19). Hauskens poeng er at det 
er det intensjonale objektet (i eksempelet altså hennes mor), som gjør at en «erfarer det 
materielle objektet (papirkopien) som noe bestemt (nemlig et fotografi av [hennes] mor)» (ibid. 
19). Selv om moren ikke er fysisk til stede, er hun nærværende for betrakterens bevissthet. 
Dette nærværet er fremkalt av objektet, av fotografiet (ibid. 19). 
 Man kan betrakte fotografiet med fokus på tilfeldige, empiriske forhold. En kan for 
eksempel være oppmerksom på papirkvaliteten eller at bildet er noe falmet. Bevisstheten kan 
vandre fra et slikt forhold til et annet, men uavhengig av synsvinkelen er det fremdeles et 
fotografi som betraktes (ibid. 19). Kanskje finner man seg, som Barthes, til slutt spørrende: hva 
er et fotografi? Da betrakter man ikke objektet «som et fotografi, ikke som en papirkopi eller et 
tegn, [men] spør etter fotografiets nødvendige egenskaper, de egenskaper som ikke kan tenkes 
bort uten at fenomenet mister sin selvidentitet […]» (ibid. 19). 
 Det er nettopp dette spørsmålet Barthes utforsker i Det lyse rommet; han søker 
fotografiets eidos (Hausken 1998: 19, jf. f.eks. Barthes 2001: 25), dets vesenstrekk, og setter 
seg fore å skissere fotografiets eidetiske vitenskap. Det han imidlertid ender opp med å 
                                                 
10
 Intensjonale objekter kan være både empiriske og ideale, for eksempel et materielt objekt som gjenstand for 
eksistensiell refleksjon. Intensjonale objekter kan også omfatte objekter som ikke eksisterer (for eksempel 
enhjørninger) eller ideale objekter (for eksempel begreper) (Hausken 1998: 18). 
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formulere er det han mener er fotografiets noema (jf. Barthes 2001: 31, 117, Hausken 1998: 50-
51), i denne oppgaven forstått som fotografiets meningsinnhold eller egentlige essens. På dette 
tidspunktet anser jeg det som gunstig for leseren å være klar over hvordan Barthes forholder seg 
til fotografiet; at han opererer i tråd med intensjonalitetsprinsippet, og at han søker det 
fotografiske. Ytterligere redegjørelse av begrepene noema og eidos vil være mer nyttig i kapittel 
4, der blant annet punctums noematiske forankring vil undersøkes. Jeg vil derfor returnere til 
disse begrepene i dette kapittelet.  
 
1.1.3 «alt etter min analyses forgodtbefinnende» – Barthes’ forhold til fenomenologien 
 
Jeg beskrev tidligere forholdet mellom Husserls fenomenologi og Barthes’ metode som «løst» 
fordi Barthes former fenomenologien han tar i bruk slik det passer ham: «[…] denne 
fenomenologien var både vag og nonchalant, til og med kynisk, for hvor lett lot den vel ikke 
sine prinsipper deformeres og utvannes alt etter min analyses forgodtbefinnende» (Barthes 
2001: 31), skriver han. Han fortsetter ved å redegjøre for sitt forhold til fenomenologien:  
 
 For det første unngikk jeg ikke – og forsøkte ikke å unngå – et paradoks: På den ene siden lysten til 
endelig å sette navn på Fotografiets vesen og altså skissere en Fotografiets eidetiske vitenskap, og på den 
andre siden den umedgjørlige følelsen av at Fotografiet essensielt sett, om jeg får si det slik (med en 
begrepsmessig selvmotsigelse), kun er en kontingens, singularitet, begivenhet, opplevelse: Mine 
fotografier var alltid fullt ut del av «et eller annet»: Ligger ikke selve Fotografiets skrøpelighet i dets 
vanskelighet med å eksistere, det vil si i dets banalitet? (ibid. 31). 
 
I sitatet ovenfor beskriver Barthes paradokset han velger å omfavne: lysten til å formulere 
fotografiets vesenstrekk, og den samtidige mistanken om at fotografiet kanskje «ikke har noe 
vesen, eller at dets vesen er å ikke ha noe vesen» (Hausken 1998: 13). Disse noe motstridende 
følelsene tar han i bruk i sin metodiske strategi, der affekten, hans sterke følelser, står sentralt: 
 
 For det andre lot min fenomenologi seg forlede av en kraft, affekten, som var det jeg ikke ønsket å 
 redusere, og som nettopp ved å være ureduserbar var det jeg burde redusere Fotografiet til. Men var jeg 
 istand til å fastholde en affektiv intensjonalitet, en innstiling vis-à-vis objektet som umiddelbart 
 gjennomtrenges av begjær, avsky, nostalgi eller eufori? Den klassiske fenomenologien [...] hadde såvidt 
 jeg kan huske aldri talt om begjær eller sorg (Barthes 2001: 31-32). 
 
Hausken peker på at det er Barthes’ avgjørelse om å «fastholde en affektiv intensjonalitet» 
(Hausken 1998: 13, jf. Barthes 2001: 32) som forankrer hans prosjekt i en eksistensfilosofisk 
retning, og som gir hans fenomenologiske metode «dens spesielle vri» (Hausken 1998: 13). 
Særlig inspirert er Barthes av Jean-Paul Sartres The imaginary. A phenomenological psychology 
of the imagination [L’Imaginaire. Psychologie phénoménologique de l’imagination] (1940), 
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boken Det lyse rommet er tilegnet. Spesielt interessant for Barthes er Sartres oppfatning av 
imaginasjonen (fantasien, innbilningskraften), som innebærer en tro på at følelser som 
melankoli, sorg og glede er former for bevissthet (jf. Hausken 1998: 15). Sartre poengterer at all 
bevissthet er bevissthet om noe, og at følelser er intensjonelle: «they represent a way – among 
others – of transcending. Hate is hate of someone, love is love of someone» (Sartre 2004: 69, jf. 
Hausken 1998: 15). 
 I følge Hausken er det Sartres eksistensfilosofiske fenomenologi og hans tanker om 
følelsenes spesielle intensjonalitet, og selv-trancendensen de representerer, som gir Barthes 
redskapene til å fastholde sin affektive intensjonalitet (Hausken 1998: 15-16). «Barthes er altså 
utro mot den klassiske fenomenologien i den forstand at han lar følelsene og sitt eget 
forgodtbefinnende få fritt leide i sin analyse» (ibid. 16), skriver hun. Men Hausken peker 
samtidig på at Barthes på mange måter også er tro mot den klassiske fenomenologien (ibid. 16). 
Dette gjelder, som vi skal se i kapittel 4, eksempelvis hans forhold til alle prinsippers prinsipp 
og hans bruk av begreper som eidos og evidens. 
 I enhver lesning av Det lyse rommet er det viktig å være klar over Barthes’ 
fenomenologiske forankring og det slingringsmonnet han gir seg selv i forhold til den. Viktig er 
det også å påpeke at Barthes’ metode medfører at han ikke behandler fotografiet som et 
billedanalytisk objekt. Det han analyserer er opplevelsen av fotografiet. Punctum, det sentrale 
begrepet i denne oppgaven, er altså ikke et billedanalytisk verktøy, men snarere en betegnelse 
på visse aspekter ved betrakterens opplevelse av fotografiet (jf. ibid. 27-28). 
 
1.2  Det lyse rommet 
 
For å sammenfatte kapittelet så langt: På 1960-tallet undersøker Barthes fotografiet fra et 
strukturalistisk og semiologisk standpunkt. Med Det lyse rommet beveger han seg vekk fra 
disse retningene, og griper «både metodisk og emnemessig tilbake til den eksistensfilosofiske 
fenomenologien som semiologien var et opprør mot» (Hausken 1998: 9-10). Han benytter seg 
selv som «målestokk for den fotografiske viten» (Barthes 2001: 18), og spør seg: «Hva vet min 
kropp om Fotografiet?» (ibid. 18). For å være i stand til å besvare dette spørsmålet, er Barthes 
nødt til å undersøke sin egen erfaring med fotografiet. 
 Han begynner med å skille mellom tre fotografiske praksiser: fotografen selv (operator), 
det/den avfotograferte (fotografiets spectrum) og fotografiets betrakter (dets spectator) (ibid. 
18). Barthes ser seg avskåret fra førstnevnte form for praksis: «jeg er ikke fotograf, ikke engang 
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amatørfotograf,» skriver han (ibid. 18), og står dermed igjen med to erfaringer å forholde seg 
til: «den som det betraktede subjekt, og den som det betraktende subjekt» (ibid. 19).  
 Kun et fåtall av sidene i Det lyse rommet vies til refleksjon over følelsen Barthes får når 
han blir fotografert (jf. ibid. 19-26) – han går raskt videre i sin søken etter fotografiets vesen 
ved å innta det perspektivet han er mest komfortabel med. For den «uorden» Barthes «helt fra 
begynnelsen av kunne konstatere i Fotografiet, denne sammenblandingen av ulike praksiser og 
temaer» (ibid. 26) gjenoppdager han i fotografiene han ser som spectator, og vier følgelig 
resten av boken til refleksjon rundt fotografiet fra denne synsvinkelen. 
 Det kan være verdt å nevne at Barthes skrev Det lyse rommet svært raskt; manuskriptet 
påbegynnes i følge hans egen datering på bokens siste side 15. april 1979, og ferdigstilles 3. 
juni samme år – bare 49 dager senere (Barthes 2001: 143). Dette resulterer i en «unrehearsed, 
almost conversational flow of thought» (Batchen 2009: 9), som fremstår ærlig og oppriktig 
undrende i sin søken etter svar på spørsmålene som stilles.
11
 Men selv om Barthes’ tekst 
fremstår spontan, kan den neppe sies å være ugjennomtenkt. Det er sannsynlig at Barthes i 
forkant av, eller som en del av skriveprosessen, har brukt «some time […] preparing index 
cards or paper slips covered in notes to himself with this project in mind, as he had for previous 
books» (ibid. 9). Batchen peker også på Det lyse rommets interne symmetri – den består av to 
deler med 24 kapitler i hver del – som et tegn på at alle aspekter ved boken «has been carefully 
thought out and calibrated» (ibid. 9). Når det gjelder Barthes essayistiske, spontane skrivemåte 
og Det lyse rommets todelte struktur er det særlig interessant – og relevant i forhold til 
forståelsen av blant annet punctumbegrepet – at bokens første del avsluttes med en palinodi:  
 
 Ved å gå fra fotografi til fotografi på denne måten […], lærte jeg meg kanskje hvordan mitt begjær 
fungerte, men jeg oppdaget ikke Fotografiets natur […]. Jeg måtte innse at min lyst var en ufullkommen 
veiviser, og at en subjektivitet som reduseres til sitt eget hedonistiske prosjekt ikke er istand til å erkjenne 
det universelle. […] Jeg måtte fremføre min tilbakekallelse, min palinodi (Barthes 2001: 75). 
 
Heidi Bale Amundsen bemerker i sin masteroppgave «Fotografi, fenomenologi og 
nærværserfaring» (1998) at ordet «tilbakekallelse» ikke fremkommer i den franske 
originalversjonen av Det lyse rommet. Frasen «Je devais faire ma palinodie» (Barthes 1980: 
96), som direkte oversatt betyr «jeg måtte fremføre min palinodi,» oversettes i den norske 
utgaven av boken til «jeg måtte fremføre min tilbakekallelse, min palinodi» (Barthes 2001: 75, 
jf. Bale Amundsen 1998: 13).  Bale Amundsen mener «tilføyingen av det norske begrepet 
                                                 
11
 Det spontane ved Det lyse rommet understrekes også av bokens undertittel, Note sur la photographie, mener 
Batchen, og viser til ordlydens beskjedne tone (Batchen 2009: 9). 
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‘tilbakekallelse’ er problematisk, idet palinodien da fremstår som en opphevelse av bokens 
første del (Bale Amundsen 1998: 13).  
Bale Amundsen argumenterer så for at ordet «metodeskifte» kan være en egnet 
oversettelse, da det er plausibelt at Barthes ikke avviser tankene presentert i bokens første del, 
men heller varsler et perspektivskifte (ibid. 13). Argumentasjonen foretas ved å peke på Platons 
bruk av begrepet i Faidros [Φαῖδρος] (ca. 370. f.kr.) der Sokrates holder en todelt tale. I talens 
første del søker Sokrates sann erkjennelse om Eros. I talens andre del fremfører han en palinodi 
og gjør med dette en kritisk undersøkelse av måten erkjennelsen han har ment å oppnå ble nådd. 
(jf. ibid. 13) «Her er det snakk om palinodien som en kritisk granskning av den metoden som 
ble benyttet i første del […]» (Bale Amundsen 1998: 13), skriver Bale Amundsen. 
Undertegnede må imidlertid legge til at «tilbakekallelse» likevel kan betraktes som forklarende 
for begrepet palinodi; det er en gresk genrebetegnelse som ofte forstås som «en motsang, en 
tilbakekallelse av det som tidligere er sagt» (Hausken 1998: 28).  
Så hva, hvis noe, trekker Barthes tilbake? Tankene han har gjort seg i bokens første 
halvdel? Burde leseren i verste fall se bort fra hans første refleksjoner, eller i beste fall tillegge 
dem liten vekt? Neppe. Barthes’ palinodi gir riktignok bokens første del en «noe uklar status» 
(Hausken 1998: 28), men tilbakekallelsen til tross; Barthes har like fullt inkludert sine første 
betraktninger i verket, og bokens andre halvdel (og verket som helhet) må leses i lys av dette.  
En plausibel lesning av Barthes’ palinodi er at hans tilbakekallelse gjelder troen på at 
hans opprinnelige metode vil føre frem til en tilfredsstillende konklusjon på hans prosjekt. Det 
er ikke dermed sagt at denne metoden ikke kan sees som vesentlig i hans søken etter 
fotografiets vesenstrekk. Om ikke annet er den av betydning som et ledd i jakten på dette 
trekket. Bokens to halvdeler kan sies å representere to ulike stadier i Barthes’ 
erkjennelsesprosess, og han foretar, som Bale Amundsen påpeker, et perspektivskifte. Barthes 
reviderer sin metodiske tilnærming til prosjektet han har gitt seg i kast med og erkjenner at hans 
subjektivitet – redusert til «sitt eget hedonistiske prosjekt» – ikke vil lede til fotografiets 
vesenstrekk. Løsningen synes ham åpenbar: «Jeg ble tvunget til å gå enda dypere i meg selv for 
å finne Fotografiets evidens, dette som hver og en ser som betrakter et fotografi, og som i 
dennes øyne skiller det fra alle andre bilder» (ibid. 75). 
Når det gjelder punctum, som beskrives ulikt i bokens to deler, vil jeg forholde meg til 
begrepet slik det beskrives i bokens første del (heretter omtalt som det første punctum) på den 
ene siden, og punctum slik det beskrives i bokens andre del (heretter omtalt som det andre 
punctum) på den andre siden. Jeg vil med andre ord behandle det første og det andre punctum 
separat, og som to ulike begrep. Dette valget tas fordi Barthes omtaler det andre punctum som 
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«et annet» (Barthes 2001: 117) enn det punctum beskrevet i bokens første del. Det er ikke 
dermed sagt at de ulike punctum ikke deler visse kvaliteter
12
, eller at det er umulig å tolke disse 
to punctum til å være ett og samme begrep. Jeg anser imidlertid dette for å være en annen, 
relativt plasskrevende diskusjon, som selv om den nok er av noe relevans for denne oppgaven, 
likevel er på siden av problemstillingen. Jeg velger derfor å ikke ta stilling eller diskutere 
spørsmål relatert til forholdet mellom det første og det andre punctum, dog likheter og skilnader 
mellom begrepene enkelte ganger vil påpekes. 
 
1.2.1 Om studium og Barthes’ første punctum 
 
Det er når Barthes forsøker å forklare hvilke trekk ved enkelte fotografier som gjør at de i hans 
øyne er mer interessante enn andre at begrepene studium og punctum introduseres. Det hender 
Barthes kommer over et og annet fotografi som skiller seg ut, som liver ham opp, og som han 
liver opp (jf. Barthes 2001: 30). Barthes kaller denne tiltrekningen han føler overfor disse 
fotografiene opplevelsesprinsippet, for opplevelsen av fotografiet utgjør dets eksistensgrunnlag: 
«uten opplevelse, intet foto» (ibid. 30), skriver han.  
Alle fotografier er ikke kilde for denne opplivingen av betrakteren, men det er ikke 
dermed sagt at disse fotografiene er direkte uinteressante. Det er nemlig flere grunner til at et 
fotografi kan vekke interesse: «vi kan enten begjære objektet, landskapet eller kroppen det 
representerer; eller elske eller ha elsket den personen det lar oss kjenne igjen; eller forundre oss 
over det vi ser; eller beundre, kanskje diskutere fotografens prestasjon, og så videre» (ibid. 29). 
Barthes mener dog disse formene for interesse er «slappe og heterogene» (ibid. 29-30), og bare 
opphav til måtelig interesse for fotografiet. Dersom et fotografi «interesserer meg umåtelig, 
skulle jeg gjerne ha visst hva det er ved det som får meg ut av balanse» (ibid. 30, min 
kursivering) skriver han. Han presenterer så to spesifikke elementer som, dersom deres 
samtidige tilstedeværelse kan stadfestes i et fotografi, vil utløse en særegen interesse for dette 
fotografiet. Det ene er studium (ibid. 37). 
 Studium betegner fotografiets visuelle felt, manifestert gjennom fotografiets utstrekning 
i rommet. Dette feltet viser alltid til klassiske informasjonstyper, hvilket Barthes 
eksemplifiserer ved hjelp av fotografier publisert i et ikke navngitt bildemagasin. Bildene er fra 
et opprør i Nicaragua, og Barthes forklarer at opprøret (handlingen) og Nicaragua (stedet) 
nettopp fungerer som slike informasjonstyper. Dessuten vil betrakteren bevitne «de fattige 
                                                 
12
 Hausken peker på at de to punctum er «forbundet med et sår, et traume, et stigma. Og selv om det første 
punctum ikke eksplisitt relateres til fotografiets noema, kan det neppe være noe i veien for å gjøre det» (Hausken 
1998: 66). Se Hausken 1998: 65-67 for nærmere redegjørelse. 
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opprørssoldatene kledd i sivile klær, ødelagte gater, lik, smerte, sol, de innfødtes tunge øyne» 
(ibid. 37) som alle er tegn på nevnte informasjonstyper.  
 Det å ha «konsentrasjon om noe, sans for noen, en slags allmenn driftsbesetning [...]» 
(ibid. 37) kommer til uttrykk i det latinske ordet «studium.» Dermed velges det, passende nok, 
som betegnelse på det fotografiske aspektet man ikke trenger å være «spesielt skjerpet» (ibid. 
38) i møtet med, dog man kan være både oppmerksom og interessert. Barthes anslår at de fleste 
fotografier kun hører hjemme under feltet for studium, og innrømmer at han kan ha en allmenn 
interesse for disse fotografiene. Han kan sågar røres av dem, men sinnsbevegelsen skapes i alle 
tilfeller av en moralsk og politisk kultur, og han vil ikke føle mer enn en «middels-affekt, som 
virker nærmest innlært» (ibid. 37). Interessen betrakteren fatter for fotografiet gjennom studium 
preges altså av et kulturelt interessefelt (ibid. 115), et felt som ikke bare finner sted i fotografiet, 
men som skapes av tilskueren selv:  
 
jeg interesserer meg for mange fotografier, enten ved at jeg oppfatter dem som politiske vitnesbyrd eller 
gledes av dem som gode historiske scener, for det er gjennom min kultur (denne konnotasjonen er tilstede 
i ordet studium) at jeg blir deltagende i disse figurene, ansiktsuttrykkene, gestene, omgivelsene, 
handlingene (ibid. 38). 
 
Den kulturelt betingede lesningen betrakteren gjør gjennom studium kobles til egenskaper som 
dannelse og høflighet: «selv blant [fotografiene] som i mine øyne får en slags eksistens, vekker 
de fleste av dem en allmenn og så å si høflig interesse [...]» (ibid. 39), skriver Barthes. Studium 
representerer «en slags oppdragelse (viten og dannelse) […]» (ibid. 39), men alt denne 
veloppdragne interessen nærer er avstand (Barthes 2001: 53-54). Fotografier kun bestående av 
studium – altså de aller fleste – døpes følgelig «det unære fotografi» (ibid. 54): «Fotografiet er 
unært når det transformerer «virkeligheten» emfatisk uten å fordoble den eller å få den til å 
vakle […]. Her finnes ingen dualitet, ikke noe indirekte, ingen interferens. Det unære Fotografi 
har alt som kreves for å være banalt […]» (ibid. 54), skriver Barthes. 
Nyhetsfotografier er ofte unære, selv sjokkeffekten tatt i betraktning. For «fotoet kan 
‘skrike’ uten å såre» (ibid. 54), mener Barthes. Årsaken til avstanden, mangelen på den særegne 
opplevelsen, og skriket som ikke makter å såre, er fraværet av punctum. Dette begrepet, som 
kan sies å være det mest sentrale i Det lyse rommet, introduseres ved å definere dets funksjon 
og fremtreden, samt hva som oppnås ved dets tilstedeværelse – faktorer som alle er opphav til 
begrepets navn:  
 
Det andre elementet vil avbryte (eller skandere) studium. Denne gangen er det ikke jeg som oppsøker 
elementet (som når jeg undersøkte feltet for studium med min overlegne bevissthet), men elementet som 
skytes frem fra scenen, lik en pil som gjennomborer meg. Det finnes et latinsk ord som betegner dette 
såret, dette stikket eller merket som skapes av en spiss gjenstand, og dette ordet passer meg desto bedre 
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ettersom det dessuten refererer til tanken om tegnsetting og punktuering, og fordi de fotografiene jeg 
omtaler ganske riktig er punktuerte, betonte […]. Dette andre elementet, som kommer inn og forstyrrer 
studium, kaller jeg derfor punctum […] (ibid. 38). 
 
Området for studium favner vidt – det befatter seg med «diverse interesser og 
smakspreferanser» (ibid. 39), men vekker bare «et halvt begjær, en halv vilje [...]» (ibid. 39), og 
mens betrakteren kan stille seg forholdsvis likegyldig til studium, er dette umulig i møtet med 
punctum. Betrakteren kan like eller ikke like studium, men aldri elske det; for «det ligner den 
sort vage, glatte og uforpliktede interessen man har for folk, underholdning, klær eller bøker 
man synes er ‘OK’» (ibid. 39). Mens interessen for studium kan regnes overfladisk, stikker 
opplevelsen av punctum langt dypere. På dette tidspunktet er det likevel vanskelig for 
betrakteren å sette ord på hvorfor han eller hun opplever et punctum i fotografiet; «det jeg kan 
sette ord på, kan egentlig ikke treffe meg» (ibid. 66), skriver Barthes. 
 
1.2.2 Om Barthes’ andre punctum samt forbindelsen mellom studium og de to punctum 
 
Et lite stykke ut i Det lyse rommets andre del foretas en oppsummering av teksten så langt:  
 
Når jeg i begynnelsen av denne boken (det er allerede lenge siden) undersøkte den tiltrekning visse 
fotografier hadde på meg, mente jeg å kunne skille et kulturelt interessefelt (studium) ut fra dette uventede 
glimt som noen ganger krysser dette feltet, og som jeg kalte for punctum. Nå vet jeg at det finnes et annet 
punctum (et annet «stigma») enn «detaljen.» Dette nye punctum, som ikke lenger har noe med formen å 
gjøre, men med intensiteten, det er tiden, den sønderrivende betoningen i noemaet («dette har vært»), dets 
rene representasjon (Barthes 2001: 115-117, min kursivering). 
 
I tekstutdraget ovenfor gjør Barthes det klart at det andre punctum er knyttet til fotografiets 
noema, men det er ikke umiddelbart tydelig hvordan. Det vil redegjøres nærmere for Barthes’ 
beskrivelser av det han anser for å være fotografiets noema samt punctums relasjon til noemaet 
i kapittel 4. Her er det tilstrekkelig å nevne at fotografiets noema er dets evne til å autentifisere, 
til å vise at dette (det fotograferte subjektet/objektet) har vært (jf. f.eks. ibid. 121), og at det 
andre punctum heller enn partialobjektet kan knyttes til fotografiets intensitet. Og Det lyse 
rommets kanskje mest omtalte punctumopplevelse er behørig omtalt av Barthes selv, nettopp 
fordi han opplever det spesielt intenst. 
 Fotografiet det er snakk om er et barndomsbilde av Roland Barthes’ nylig avdøde mor, 
Henriette, i en vinterhave (heretter omtalt som «Vinterhavefotografiet»). Det er tydelig at dette 
fotografiet er svært viktig for Barthes, men han nekter å gjengi det. Årsaken? Fotoet vil ikke 
kunne såre andre betraktere slik det sårer ham. Publisering vil altså ikke tjene noen nytte da 
Vinterhavefotografiet i beste fall vil interessere leserens studium, og umulig kan fungere som 
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«den synlige gjenstand for en vitenskap» (ibid. 91). Fotografiet av Henriette Barthes forblir 
dermed usett, stående som et eksempel på punctums personlige natur. Det andre punctum er 
altså, som det første, knyttet til betrakterens følelsesliv og Barthes’ beskrivelser av punctum i 
Det lyse rommets første del kan fremdeles betraktes som gyldig. Det andre punctum får ham, 
igjen lik det første, ut av balanse, det fremprovoserer «en liten rystelse […], et forbigående 
tomrom» (ibid. 63). 
For å oppsummere: først, mens Barthes styres av det han kaller «en subjektivitet 
[redusert] til sitt eget hedonistiske prosjekt» (ibid. 75), altså av lysten, beskrives punctum som 
noe i fotografiet – en detalj – som «treffer» tilskueren (jf. bl.a. ibid. 2001: 38, 53-55, 57). Det 
første punctum forstås i denne oppgaven som partialobjektet og betrakterens opplevelse av det. 
Så, da Barthes tvinges til å gå enda dypere i seg selv (ibid. 75) knyttes punctum til det han 
kaller fotografiets noema – dets mening eller essens. Det andre punctum vil forstås som 
betrakterens opplevelse når h*n tar noemaet innover seg, hvilket vil forklares nærmere i kap. 4. 
Barthes beskriver altså to ulike punctum, som oppstår med basis i metodiske tilnærminger det 
er mulig å skille fra hverandre. Michael Fried formulerer i «Barthes’s Punctum» (2005) det han 
anser for å være det gjengse synet på forholdet mellom studium og punctum:  
 
Countless critics and theorists, […] almost without exception have found in it principally a contrast 
between the ostensible subject of a given photograph, or rather the general basis of that subject’s 
presumed interest for an average viewer (the studium), and whatever that photograph may contain that 
engages and – Barthes’s verbs – «pricks» or «wound» or «bruises» a particular viewer’s subjectivity in a 
way that makes the photograph in question singularly arresting to him or her […] (Fried 2009: 141). 
 
Frieds formulering av det han ser som den mest utbredte forståelsen av punctum og studium 
kan i utgangspunktet sies å være korrekt, i den grad en lesning kan være «korrekt». I alle fall i 
den første halvdelen av Det lyse rommet. For mens det i begynnelsen av boken er et tydelig 
kontrastforhold mellom begrepene, synes denne kontrasten, eller distinksjonen, å tynnes   
gradvis ut med tekstens progresjon, «as if it doesn’t matter anymore, as if it has been played 
out» (Hausken 2001: 6, jf. Stene-Johansen 2001: 171). 
  Selv om Barthes flittig kontrasterer punctum med studium i Det lyse rommets første del, 
har han lite å si om forbindelsen mellom begrepene. Han konstaterer kun at det ikke er «mulig å 
sette opp noen regel for forbindelsen mellom studium og punctum […]. Det dreier seg om en 
samtidig tilstedeværelse, og det er alt man kan si om det» (Barthes 2001: 56). Og dette er det 
eneste Barthes sier om forbindelsen begrepene imellom, for heller ikke i bokens siste del, der 
studium riktignok nevnes langt sjeldnere, gis ytterligere informasjon. Forholdet mellom 
punctum (både det første og andre) og studium, vil heller ikke diskuteres nærmere i denne 
oppgaven, da det ikke er i denne tematikken dets fokus ligger. 
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 Mange teoretikere fokuserer, som Fried insinuerer, på Barthes’ beskrivelser av punctum 
i Det lyse rommets første del. Hausken peker også på at denne delen av boken generelt vies mer 
oppmerksomhet blant dens kommentatore, hvilket kan synes spesielt merkelig i lys av Barthes 
palinodi (jf. Hausken 1998: 28). Hva denne tendensen kommer av er vanskelig å si, men 
uavhengig av årsaken, kan det i en oppgave som setter seg fore å analysere punctum vanskelig 
forsvares å kun fokusere på ett av de to punctumbegrepene som kan sies å eksistere i Det lyse 
rommet. Jeg vil derfor vie det første og det andre punctum tilnærmet lik oppmerksomhet. 
 
2. Om fetisjbegrepet 
 
Dette kapittelet vil tjene to vesentlige funksjoner. Hovedsakelig er dets hensikt å redegjøre for 
ideen om fetisj, samt begrepets utvikling og anvendelsesområder i historisk og teoretisk 
kontekst. Den interdisiplinære begrepsdefinisjonen størstedelen av oppgavens analysedel vil ta 
utgangspunkt i vil forklares, og bruken av nevnte begrep vil begrunnes.  
Underveis vil kapittelet også benyttes for å undersøke hva slags fetisjbegrep Roland 
Barthes selv tar i bruk når det nevnes i Det lyse rommet. Denne undersøkelsen vil ikke vies mye 
plass, da han ikke nevner begrepet ofte, og ikke synes å tillegge det særlig viktighet. Fremfor å 
tilegne Barthes et eget delkapittel vil jeg derfor kun tidvis trekke ham inn, hovedsakelig i 
delkapitlene 2.2.1 og 2.2.2 der det henholdsvis redegjøres for antropologiens og Freuds 
fetisjbegrep. Slik tilfellet var ved hans bruk av fenomenologiske begreper, forutsetter Barthes 
også her at leseren er kjent med begrepsapparatet han bruker. For leseren kan dette være 
problematisk fordi betydningen av ordet «fetisj», som vi skal se, er mangetydig. Selv om denne 
oppgaven argumenterer for at det er mulig å skille ut en overordnet gjentagende tematikk i de 
noe ulike begrepene om fetisj, er det likevel viktig å undersøke begrepsforståelsen Barthes selv 
kan tenkes å ha, og hvordan fetisjbegrepet – i hans øyne – kan sammenlignes med punctum. 
 Det må understrekes at jeg anser en grundig redegjørelse av fetisjbegrepet som 
nødvendig, både fordi den vil fungere som en bakgrunn for resten av oppgaven, og fordi 
begrepsdefinisjonen jeg i hovedsak vil benytte meg av formuleres og begrunnes med forankring 
i faktorer som krever forklaring. Dette kapittelet er derfor viet relativt stor plass. 
 
2.1 Fetisjbegrepets problem 
 
Som tidligere nevnt er en av inspirasjonskildene for denne oppgaven artikkelen «Photography 
and fetish» (1985), der Christian Metz undersøker hvordan fotografiet (og filmen) kan relateres 
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til fetisj og fetisjisme. For undertegnede er artikkelen inspirerende, nettopp på grunn av 
forfatterens anvendelse av fetisjbegrepet i forståelsen av fotografiet. Dels, kan hende, på grunn 
av pikante assosiasjoner gjerne knyttet til ordet fetisj. For når ordene «fetisj» og «fotografi» 
brukes sammen i dagligtalen, blir de raskt til fetisjfotografi: en fotografisk sjanger der det 
fotograferte motivet fremstiller populære, seksuelle fetisjer, og ofte involverer lakk og lær.13 
Disse fotografiene spiller på fetisjisme, på menneskers fascinasjon for eller dragning mot visse 
objekter. Denne forståelsen av begrepene fetisj og fetisjisme bygger i hovedsak på en freudiansk 
begrepsforståelse, som jeg vil redegjøre for senere. Inntil videre er det tilstrekkelig å merke seg 
at Freuds bruk av begrepet, som knytter det nært opp til seksualiteten, trolig farger manges 
umiddelbare reaksjoner i møtet med ordet. I så måte kan ordet «fetisj» sies å være teoretisk 
suggestivt (jf. Pietz 1985: 514), da det blant annet bærer med seg konnotasjoner til Freuds 
seksualteori. Og kanskje er dette noe av årsaken til at fetisjbegrepet nyter popularitet som 
analyseverktøy? 
Clearly, we derive a certain perverse pleasure from using the term, enjoying its cachet and the way it 
wryly suggests a sexual, libidinal energy at work in everything from shopping to sport, from celebrity 
worship to public humiliations. For these reasons and others […] fetishism as an analytical concept has 
enjoyed great favor among cultural critics. It is generally understood as a potent — I'm tempted to say 
magical — weapon of analysis for a wide range of culturally informed activities, most of them having to 
do with how we learn to want stuff, how we come to desire objects and things (Wray 1998). 
I lys av fetisjbegrepets «potens,» for å bruke professor i sosiologi Matt Wrays ord, er det 
kanskje enklere å forstå begrepets appell, og Metz’ – for meg – fascinerende bruk av det. Metz’ 
«Photography and fetish» har vært inspirerende, og da spesielt konklusjonen; mens film er best 
egnet til å spille på fetisjisme, egner fotografiet seg best til selv å fungere som fetisj (mine 
kursiveringer, Metz 2003: 145), mener Metz. Uten å være nødt til å ta stilling til denne 
påstanden, kan det sluttes at fetisjbegrepets relevans i tilknytning til fotografiet kan være mer 
enn bare som tematisk innhold. Mer interessant enn å undersøke fetisjfotografiet, kan det være å 
undersøke fetisjaspekter ved fotografiet som sådan. Eller, slik tilfellet er i denne oppgaven, å 
undersøke mulige fetisjkvaliteter ved punctum, et fenomen uløselig bundet til fotografiet. 
 En slik undersøkelse krever en definisjon av fetisjbegrepet. Som nevnt vil nok Freuds 
kjente begrep om fetisjisme være noe av det første mange tenker når ordet «fetisj» nevnes. Men 
Freud er ikke betegnelsens opphavsmann – han lånte begrepet fra kulturhistorien, fra 
                                                 
13
  42 av de 50 første treffene fra et googlesøk utført 14/06-2011 resulterte i websider som inneholder, eller linker 
direkte videre til nettsider med erotiske eller pornografiske fotografier, ofte av lettkledde kvinner iført lakk, lær 
eller lateks. <http://www.google.com/search?q="photography"+%2B+"fetish"&hl=en&prmd=i&start=0&sa=N> 
14
  Nøyaktig hva Pietz sikter til når han kaller betegnelsen fetisj «theoretically suggestive» er noe uklart. Når det er 
sagt, nevnes i samme avsnitt ordets bruk i tilknytning til seksuelle avvik, politisk økonomi og primitiv religion. Det 
er nærliggende å anta at Pietz mener ordet implisitt hinter til ett eller flere av disse feltene.  
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antropologien, og foretok en tolkning av fetisjisme (jf. Metz: 2003: 144). Så hva er egentlig 
fetisj? Matt Wray mener ordet som følge av sin popularitet har blitt «so widely used and abused 
that it has come to mean quite different things to many different people» (Wray 1998). William 
Pietz, hvis bakgrunn er innen antropologi, peker på noe av det samme, og kaller begrepet 
diskursivt promiskuøst (Pietz 1985: 5), siktende til dets tilstedeværelse i diskurser innen en 
rekke ulike teoretiske disipliner: 
 
Anthropologists of primitive religion, sociologists of political economy, psychiatrists of sexual deviance, 
and philosophers of modernist aesthetics have never ceased using the term, even as they testify to its 
conceptual doubtfulness and referential uncertainty. It seems this word’s usage is always somewhat 
«indiscriminate,» always threatening to slide [...] into an impossible general theory (ibid. 5). 
 
Fetisjbegrepet kan altså være vanskelig å få tak på. Dette kan komme av at ordet må, i følge 
Pietz, betraktes som et begrep med en ikke-enerådende betydning:  
 
The term «fetish» has never been a component in a «discursive formation» (in Foucault’s sense in 
Archaeology of Knowledge
15
, the exception being the sexual fetish of twentieth-century medical-
psychiatric discourse). […] the fetish has never enjoyed the social actuality of being an institutionally 
defined object within a particular culture or social order (ibid. 10). 
 
Fetisj kan vanskelig sees som et begrep tilhørende noe historisk felt «other than that of the 
history of the world itself […]» (ibid. 10). Det kan heller ikke sees som en term med røtter i et 
spesifikt samfunn eller kultur; begrepet om fetisj har bakgrunn i en tverrkulturell situasjon 
oppstått på grunnlag av et møte mellom svært forskjellige sosiokulturelle grupper og deres 
respektive verdier (ibid. 11), mener Pietz, og argumenterer for at fetisjbegrepet og dets 
mangetydighet bedre kan forstås ved å se på dets historie, opprinnelse og utvikling. Jeg vil 
sammenfatte de vesentligste punktene i hans redegjørelse, da historiseringen av fetisjbegrepet 
danner grunnlaget for definisjonen jeg vil benytte meg av videre i oppgaven. 
 
2.2 Fetisjbegrepets opprinnelse og utvikling 
 
I denne delen av kapittelet er det hovedsakelig tatt utgangspunkt i William Pietz’ artikler «The 
problem of the fetish, I» (1985) og «The problem of the fetish, II: The origin of the fetish» 
(1987), som utgjør første og andre del av hans omfattende, tredelte studie av fetisjbegrepet. 
Disse artiklene tar dyptgående for seg begrepets opphav, utvikling og gjennomgående 
                                                 
15
 Michel Foucault bruker i Archaeology of knowledge [L'Archéologie du savoir] (1969) betegnelsen diskursive 
formasjoner om prinsippet om spredning og redistribusjon av utsagn [enoncé].  Med utsagn menes prinsippene 
som gir setninger, formuleringer eller proposisjoner mening (Foucault 2009: 121, 31. Se også Foucult 2009: kap. 1 
og 3). Diskurs kan defineres som en gruppe utsagn knyttet til et spesifikt formasjonssystem. Man kan snakke om 
for eksempel økonomisk diskurs, psykiatrisk diskurs eller naturhistorisk diskurs (ibid. 121). 
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hovedtrekk, hvilket er årsaken til kildevalget. Siste del av Pietz’ studie, «The problem of the 
fetish, IIIa. Bosman’s Guinea and the enlightenment theory of fetishism» (1988, 198916), der 
fokus er på europeeres syn på kolonitidens afrikaneres bruk av fetisjobjekter, er også benyttet, 
men i noe mindre grad. Dette fordi den ikke i like stor grad som tekstene tidligere nevnt er 
relevant for dette kapittelets tematikk.  
 I dette kapittelet vil jeg ta for meg tilblivelsen av fetisjbegrepet slik vi kjenner det i dag. 
Det er mulig å spore enkelte aspekter ved fetisjbegrepet, via ordet fetisj’ etymologi, tilbake til 
Plinius den eldres Naturalis Historia (ca. 77-79 e.Kr.). I dette verket og en rekke andre tekstlige 
kilder frem til 1500-tallet knyttes ordet fetisj’ forløpere til avgudsdyrkning, overtro og 
heksekunst, samt objekter eller tilstander som kan beskrives som falske, kunstige, avvikende 
eller feilaktige. Fordommer eller negativitet overfor fetisjisten er også tilstede i etymologien. 
Påvisning av en felles forhistorie for de ulike begrepene om fetisj kan sees som vesentlig i 
forhold til den interdisiplinære definisjonen av fetisj jeg vil formulere avslutningsvis i dette 
kapittelet. Likevel vil jeg ikke gjengi Pietz’ etymologiske redegjørelse (som finner sted i «The 
problem of the fetish, II: The origin of the fetish») her, da det vil være for plasskrevende. Pietz 
fremholder dessuten at det først er på 1500- og 1600-tallet, hovedsakelig langs kysten av Vest 
Afrika, gjennom utviklingen av pidgin-ordet
17
 fetisso (som kommer av det portugisiske ordet 
feitiço
18
) at fetisjbegrepet oppstod som «an idea and a problem, and as a novel object not proper 
to any prior discrete society» (Pietz 1985: 5). 
Når jeg omtaler fetisjbegrepet er det viktig å påpeke at jeg i denne sammenhengen ikke 
definerer «begrep» som en allmenngyldig, klart avgrenset forestilling, men som en forestilling 
hvis konkrete innhold varierer noe ut fra de ulike teoretiske kontekstene det opptrer i. Jeg vil 
argumentere for at begrepsinnholdet har visse gjentagende trekk, som danner grunnlaget for den 
interdisiplinære begrepsforståelsen jeg vil forholde meg til i analysedelen av denne oppgaven. 
 Før den interdisiplinære begrepsdefinisjonen formuleres, vil jeg gjøre rede for 
antropologiens begrep om fetisj, som omhandler kolonitidens afrikaneres fetisjisme. Jeg vil 
også redegjøre for fetisjbegrepet i nyere tid, henholdsvis representert ved Karl Marx og 
Sigmund Freuds bruk av begrepet. Fordi andre teoretikere, gjennom sine respektive 
behandlinger av punctum/fetisj-konstellasjonen, har funnet Freuds fetisjbegrep relevant for 
                                                 
16
 Grunnet tekstens lengde er Pietz siste artikkel om fetisjbegrepet delt inn i to deler. Artikkelen første del utkom i 
1988, den andre i 1989. 
17
 Betegnelsen pidgin refererer til støttespråk utviklet i møtet mellom folkegrupper med ulike morsmål. 
Ordforrådet i pidginspråk består ofte av en sammenblanding av ord fra de forskjellige opprinnelsesspråkene, med 
forenklet grammatikk. Fetisj er altså et moderne ord, som kommer av pidgin-ordet fetisso. 
18
 Feitiço, feiticero og feitiçara var de vanligste portugisiske ordene for «witchcraft» (ibid. 34) eller «magical 
practice» (Pietz 1985: 5). 
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temaet denne oppgaven tar for seg, vil Freuds fetisj være hovedfokus. Marx’ forståelse av 
fetisjbegrepet nevnes likevel kort, fordi den er allment kjent, og dermed vanskelig kan unngås. 
Marx’ fetisj er dessuten, i likhet med Freuds, et eksempel på videreføringen av ordets 
opprinnelige (antropologiske) mening(er) i andre kontekster. 
 
2.2.1 Antropologiens begrep om fetisj 
 
Pietz oppsummerer den vesentligste skilnaden mellom ordet/begrepet om fetisj og dets 
etymologiske forløpere i artikkelen «The problem of the fetish, IIIa. Bosman’s Guinea and the 
enlightenment theory of fetishism» (1988), der han fremholder at fetisjbegrepets fødsel kan sees 
som «a shift in core concepts» (Pietz 1988: 105). Mens ordet fetisj’ forløpere hadde et 
betydningsinnhold tuftet på kristne ideer om heksekunst og avgudsdyrking, der «fetisjobjektet» 
ble sett som et passivt medium, er sentral tematikk i begrepet om fetisso personifiseringen av 
materielle objekter og en tro på disse objektenes overnaturlige krefter – en tro som baseres på 
tilfeldige hendelser (Pietz 1988: 105, jf. Pietz 1987: 35). Tanken om at fetisjobjektets kraft 
stammer fra vilkårlige hendelser henger sammen med kolonitidens europeeres oppfatning av 
afrikanere som tilbøyelige til feilaktig å legge overnaturlige forklaringer til grunn for 
årsakssammenhenger (jf. Pietz 1987: 42, Mitchell 2005: 162). Nedtegnelser gjort av europeiske 
handelsreisende/kolonialister viser at de mente afrikanernes  
ignorance of certain technology (later ideologized as the lack of a scientific mentality) [led] to a false 
perception of causality. What to Europeans is a purely technical matter to be understood instrumentally is 
superstitiously apprehended by the primitive as involving supernatural agency. In the discourse about 
fetishes, this impression of the primitive’s propensity to personify technological objects – or to regard 
them as vehicles of a supernatural causality – becomes conjoined to the mercantile perception that the 
non-European gives false values to material objects (Pietz 1987: 42). 
 
Synet på afrikanerne som primitive og ute av stand til å forstå faktiske kausalitetsforhold var 
trolig medvirkende årsak til europeernes lave anseelse av fetisjobjekter. Nederlenderen Pieter 
de Marees’ syn på fetisjobjekter kan regnes som betegnende da han beskriver fetissos som 
«‘trifles’ (beuzeling), ‘apish,’ ‘foolish,’ and ‘childish toys’ (Apenspel, guychelspel, and 
Kinderspel)» (ibid. 41
19
). For øvrig er det nettopp europeernes bruk og forståelse av 
fetisjbegrepet som legges til grunn for denne oppgaven, da deres nedtegnelser i form av 
reisebrev og lignende tekster er de eneste eksisterende kilder fra denne tidsepoken. 
Kolonitidens europeere brukte begrepet hyppig, og W.J.T. Mitchell, som for øvrig viser til Pietz 
                                                 
19
 Pietz siterer her etter Marees’ «Beschryvinghe ende Historische Verhael van het Gout Koninckrijick van Gunea» 
(1602) i Samuel Purchas’ Hakluytus Post-humus, or Purchas his Pilgrims (1905). 
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studie, kaller i What do pictures want? The lives and loves of images (2005) (heretter kun 
omtalt som What do pictures want?)
20
 fetisj et moteord blant sjøfarende, handelsreisende 
imperier som Portugal, Nederland og det Britiske imperiet (Mitchell 2005: 160).  
 Fetisjbegrepet oppstod i et møte mellom europeisk og vest-afrikansk kultur, kulturer så 
radikalt forskjellige at de var gjensidig uforståelige, mener Pietz. Ideen om fetisj er i så måte 
eksklusiv for verken vest-afrikansk eller kristen europeisk kultur (Pietz 1987: 24). Denne 
oppgaven forholder seg altså til begrepet og dets betydning i en vestlig diskurs. Hvilken 
betydning de såkalte fetisjobjekter faktisk hadde for afrikanerne og deres kultur regnes her som 
sekundært (jf. Pietz 1987: 24). I et vestlig perspektiv er fetisjbegrepet tuftet på «beliefs about 
the beliefs of other people» (Mitchell 2005: 162), i denne sammenhengen europeiske 
kolonialisters/handelsreisendes oppfatning av, eller tro om visse objekter brukt av afrikanerne; 
dette i et bestemt tidsrom, og i bestemte situasjoner. Fordi betegnelsen fetisj kan regnes for å 
være en objektivistisk fremstilling av «a kind of collective imperial subject, fantasies about 
other people, specifically other people’s beliefs about certain kind of objects» (ibid. 162), er 
den «inseparable from (in fact, constitutive of) systems of racial or collective prejudice» (ibid. 
162), mener Mitchell. For fetisjbegrepet, slik det fremtrer i antropologien, er preget av  
quite general notions about the operations of the «savage» or «primitive» mentality – that the natives are 
invariably gullible and superstitious; that they live in a world of fear and ignorance where these objects 
compensate for their weakness; that they lack the ability to make distinctions between animate and 
inanimate objects (ibid. 160). 
 
Disse negative konnotasjonene ved fetisjbegrepet videreføres, som vi skal se i neste kapittel, i 
Marx og Freuds versjoner av fetisjbegrepet. Det kan her være passende å gjøre en digresjon til 
Barthes’ bruk av fetisjbegrepet, da også han anvender det i, om ikke en direkte negativ, så i alle 
fall i en mindre positiv kontekst. For å fastslå hva Barthes legger i fetisjbegrepet og hvordan 
det, i følge ham, kan relateres til punctum, vil det være fruktbart å se på hvordan han bruker det. 
I den forbindelse er følgende tekstutdrag, der Barthes diskuterer pornografiske versus erotiske 
fotografier, trolig det mest relevante, fordi fetisjbegrepet her nevnes i forbindelse med 
punctum:
21
  
Pornografien fremviser vanligvis kjønnet, den gjør det til et ubevegelig objekt (en fetisj) som dyrkes lik en 
gud som ikke forlater sin nisje. For meg finnes det ikke noe punctum i pornobildet; i beste fall morer det 
meg (og selv da blir jeg fort lei av det). Det erotiske fotografiet derimot (og dette er dets betingelse) gjør 
                                                 
20
 I denne oppgaven refereres det, dersom Mitchells What do pictures want? nevnes, alltid til nevnte bok utgitt i 
2005, ikke essayet med samme navn utgitt i 1997. Boken, som er en antologi, inneholder for øvrig en revidert 
versjon av essayet. 
21
 Den andre og siste gangen Barthes nevner fetisjbegrepet i Det lyse rommet er det ikke i sammenheng med 
punctum, men da han gir uttrykk for at fotografiet, gjennom betrakterens uoppmerksomhet kan knyttes «til en helt 
annen klasse fetisjer, nemlig ikonene […]» (Barthes 2001: 111). Jeg vil komme tilbake til dette i kapittel 5.  
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ikke kjønnet til noe sentralt objekt; det kan gjerne unnlate å vise det; da fører det betrakteren med seg ut 
over sin ramme, og det er nettopp dette som gjør et foto til noe som liver meg opp og som jeg liver opp. 
Punctum er følgelig et slags subtilt utenom-felt, som om bildet sendte begjæret langt av sted, hinsides hva 
det lar deg se […] (Barthes 2001: 74). 
 
Her tilegger Barthes det pornografiske fotografiet fetisjkvaliteter fordi det gjør kjønnet til et 
ubevegelig objekt som dyrkes av betrakteren som en guddom. Det pornografiske fotografiet (og 
indirekte dermed fetisjbegrepet) kontrasteres her med det erotiske fotografiet (og 
indirekte/potensielt med punctum); det statiske versus dynamiske, det banale versus det virkelig 
interessante. Ut fra Barthes’ beskrivelser kan man tyde et motsetningsforhold mellom fetisj og 
punctum. Er konsekvensen at denne oppgavens problemstilling, dersom Barthes’ bruk av 
fetisjbegrepet tas i betraktning, faller på sin egen urimelighet? Ikke nødvendigvis.  
Det kan argumenteres for at Barthes i sammenligningen mellom det pornografiske 
fotografiet og fetisjobjektet bruker ordet «fetisj» som en forenklet tankefigur for å få leseren til 
å forstå hva slags primitiv og ensartet interesse slike fotografier skaper. Og dersom Barthes 
benytter en antropologisk forståelse av fetisjbegrepet kan hans bruk betraktes som noe 
unøyaktig, da afrikanernes fetisjer var mer enn guddommer som tilbas blindt.
22
 De ble benyttet i 
en rekke ulike sammenhenger, som inkluderer (men ikke begrenser seg til), fetisjobjekter 
anvendt som talismaner, orakler, objekter brukt i medisinske/legende henseender og som 
kontraktforseglende objekter, benyttet for å stadfeste hendelser som dødsfall, ekteskap eller 
kontraktsinngåelser. I tillegg ble juggelet europeerne brakte til Afrika også ofte kalt fetisjer 
(Mitchell 2005: 160, Pietz 1987: 39-45). 
Fetisjobjektenes mange bruksområder førte i følge Pietz til en viss forvirring blant 
europeerne når det gjaldt fetisjens funksjon. Disse objektene – som eksempelvis kunne være 
små eller mellomstore figurer av dyr eller mennesker (se ill. 2), dyrehoder, horn eller smykker – 
hadde en klar religiøs funksjon. Samtidig fungerte de ofte også ornamentalt. Nicolas Villault 
skriver følgende angående befolkningen i Sierra Leones bruk av fetisjobjekter:  
 
They revere certain extravagant figures, which they call Fetiches and which they adore as gods, to which 
they make a prayer evenings and mornings; and if they have a nice morsel, be it meat or fish or palm 
wine, they throw some of it to the ground, or let some of it drop, in honor of their god. […] They all carry 
these Fetiches in a little sack hung round the neck, or under their shoulders, giving them something to eat 
evenings and mornings, and ornamenting them with Rasade, or little beads of glass of all colors, which 
they believe most beautiful (Villault 1669: 82-83, sitert av Pietz 1988: 110). 
 
Sitatet ovenfor viser at europeerne, med en viss forakt, tolket afrikanernes fetisjdyrkelse som 
manglende evne til å skille mellom personlige religiøse objekter og rene pyntegjenstander, 
                                                 
22
 Det er selvsagt mulig at Barthes’ begrepsforståelse er freudiansk, hvilket jeg vil komme tilbake til i kap. 2.2.2. 
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mener Pietz. Fetisjobjektene ble av «de primitive» tillagt uforholdsmessig mye verdi, sett med 
europeiske øyne, da disse objektene ikke hadde noen «reell» verdi
23
 (jf. Pietz 1988: 110). 
Karakteristisk for europeernes syn på fetisjobjektet er også afrikanernes antatte 
personifisering av det. Europeerne tolket afrikanernes offergaver til fetisjobjektet, ofte 
bestående av mat og drikke, som et tegn på at folkeslaget i sin naivitet trodde at fetisjobjektene 
virkelig spiste og drakk det de ble gitt (Pietz 1988: 110). Selv om fetisjobjektene kunne sies å 
være gjenstand for personifisering, var de likevel ikke fullverdige guder. Men de var også 
utvilsomt mer enn bare lykkebringende smykker eller figurer. Fetissoer var på en og samme tid 
«quasi-personal powers and material objects that were capable of being influenced both through 
acts of worship, such as making food offerings, and through manipulations of material 
substance» (Pietz 1987: 40). 
For kort å returnere til Barthes kan man foreløpig konkludere med at fetisjobjektets 
mange bruksområder og noe uklare status som guddom gjør at hans bruk av det som kontrast til 
punctum kan betraktes som noe unyansert. Begrepets meningsinnhold, slik det fremtrer i både 
antropologien og, som vi skal se, for Freud synes ikke helt å samsvare med meningen Barthes 
etter alt å dømme tillegger det. Innen begge felt er fetisjobjektet ikke like statisk som Barthes 
vil ha det til; det kan inkluderes i fetisjistens hverdag, bæres med ham eller henne på kroppen, 
og har en rekke meninger som ikke uten videre er åpenbare for andre enn fetisjisten. Det har 
altså, som punctum, en svært personlig og dynamisk karakter.  
Fetisjobjektets private natur kommer blant annet til uttrykk gjennom dets tilknytning til 
det seksuelle og erotiske. Ornamentale fetisjer havnet gjerne i fokus for det Pietz beskriver som 
europeiske menns private lyster (Pietz 1988: 111). Den engelske slavehandleren John Atkins 
skriver følgende:  
The Women are fondest of what they call Fetishing, setting themselves out to attract the good Graces of 
the Men. They carry a Streak round their Foreheads, of white, red, or yellow Wash, which being thin, falls 
in lines before it dries. Others make Circles with it, round the Arms and Bodies […]. The Men, on the 
other side, have their Ornaments consist in Bracelets; or Manillas, about their Wrists and Ancles, of Brass, 
Copper, Pewter, or Ivory; the same again on their Fingers and Toes: a Necklace of Monkey’s Teeth, Ivory 
Sticks in their Ears (Atkins 1737: 61, sitert av Pietz 1988: 111). 
 
Fetisjpraksis som beskrevet ovenfor ble av europeerne kun sett på som «a pure aesthetic 
activity» (Pietz 1988: 111), da de ikke kjente til (eller anerkjente?) symbolismen bak 
afrikanernes bruk av farger og smykker. Dette, samt misoppfatninger angående kvinners status i 
afrikanske, polygame samfunn og de ikke sjeldent forekomne seksuelle relasjonene mellom 
                                                 
23
 Et unntak er noen av Akan-folkets fetissoer: små gjenstander laget av gull. Disse figurene fattet europeernes 
interesse; gull var på dette tidspunktet den mest ettertraktede handelsvaren – frem til det ble forbigått av 
slavehandel hva gjaldt lønnsomhet på begynnelsen av 1700-tallet (Pietz 1988: 110).  
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europeere og afrikanere førte til at fetisjbegrepet ble tillagt en sterkt erotisk dimensjon. 
Afrikanernes bruk av og forhold til fetisjobjektet ga europeerne grunnlag for å forklare hvordan 
det afrikanske samfunnet som helhet fungerte (jf. Pietz 1988: 111), og afrikanerne ble følgelig 
sett som primitive og lett henfalne til sanselige og erotiske lyster.  
 
2.2.2 Fetisjbegrepet i nyere tid: Marx’ og Freuds adaptasjoner 
 
To teoretikere som på hver sin måte tar fetisjbegrepet i bruk gjennom sine respektive teorier, 
ved å videreutvikle begrepet og tilpasse det sine prosjekt, er Karl Marx og Sigmund Freud. 
Gjennom henholdsvis marxismen og psykoanalysen anvendes varefetisjismen og den 
psykoseksuelle fetisj, begge avleggere av det opprinnelige, antropologiske fetisjbegrepet, som 
viktige betegnelser innen begge teorier. Både Marx og Freuds begrepsadaptasjoner er i ettertid 
blitt svært kjente, og kan i dag regnes som betegnende for fetisjbegrepet som helhet. 
 Jeg refererer her til Marx og Freuds begreper om fetisj som adaptasjoner, fordi begge 
begrepene kan sees som modifiserte versjoner av et allerede eksisterende fetisjbegrep, tilpasset 
for å passe deres vidt ulike prosjekt. Denne forståelsen av Marx og Freuds fetisjbegreper kan 
sammenlignes med synet Christian Metz forfekter i «Photography and fetish,» der han anser 
Freud for å ha foretatt en tolkning av fetisjisme (jf. Metz 2003: 144). Min lesning av Marx og 
Freuds begreper innebærer at de på mange måter kan sees som autonome med tanke på 
begrepsmessig innhold, men at dette innholdet samtidig kan knyttes til en 
kulturhistorisk/antropologisk forståelse av ideen om fetisj. Begge teoretikere gjør for øvrig 
denne tilknytningen mer eller mindre eksplisitt. Freud konstaterer at fetisjene i hans teori kan 
«with some justice [be] likened to the fetishes in which savages believe that their gods are 
embodied» (Freud 1991a: 66). Også Marx refererer til uopplyste folkeslags tro på det 
overnaturlige, i det han proklamerer at han flykter «inn i den religiøse verdens tåkeregioner» 
(Marx 2005: 87) for å finne en analogi som er beskrivende for det han ønsker å uttrykke.  
Det er i første kapittel av Kapitalen [Das Kapital. Kritik der politischen Ökonomie. 
Buch I] (1867), der diskusjonen dreier seg om varen, at Marx bringer sitt fetisjbegrep på banen. 
«En vare ser ved første blikk ut til å være en sjølsagt, triviell ting. Analysen av den viser at den 
faktisk er en svært innviklet ting, full av metafysiske spissfindigheter og teologiske nykker» 
(Marx 2005: 85) skriver han. Produktet av menneskelig arbeid får en gåtefull karakter så snart 
den antar vareform, hevder Marx, og mener dette er et resultat av vareformen selv (ibid. 86). 
Varer byttes eller selges på grunnlag av deres antatte verdi (bytteverdi). Denne verdien har 
absolutt ingen tilknytning til varens «fysiske natur og de tinglige forholdene som springer ut av 
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denne» (ibid. 87), men betegner heller det menneskelige arbeidet lagt ned i vareproduksjonen: 
«Det hemmelighetsfulle ved vareformen består altså ganske enkelt i at den for menneskene 
gjenspeiler den samfunnsmessige karakteren av deres eget arbeid som en legemlig egenskap ved 
sjølve arbeidsproduktene, altså som samfunnsmessige naturegenskaper ved disse tingene sjøl» 
(ibid. 87, min kursivering). 
For Marx betegner vareformen i realiteten et samfunnsmessig forhold mellom 
mennesker, men menneskene ser ikke dette; vareformen antar i deres øyne «den fantastiske 
formen av et forhold mellom ting» (ibid. 87). Det menneskelige arbeidet skjules, og varene 
fremstår som selvstendige skikkelser, stående i forhold til menneskene og til hverandre. Det er 
dette Marx betegner som varenes fetisjkarakter (ibid. 87). Varefetisjismen fører til en 
«samfunnsformasjon der produksjonsprosessen behersker menneskene, i stedet for at 
menneskene behersker produksjonsprosessen» (ibid. 98), hvilket er lite gunstig. For å lette 
fetisjismens «tåkeslør» (jf. ibid. 96) må massene bevisstgjøres produksjonsprosessen:  
 
Det religiøse gjenskinnet av den virkelige verden kan i det hele tatt bare forsvinne når forholdene i det 
praktiske hverdagslivet fremstår for menneskene som dagligdagse, gjennomsiktige og fornuftige forhold, 
både mellom menneskene sjøl og i forhold til naturen. Skikkelsen til den samfunnsmessige livsprosessen, 
dvs. den materielle produksjonsprosessen, kan først kaste av seg sitt mystiske tåkeslør når den som et 
produkt av mennesker […] står under deres bevisste planmessige kontroll (ibid. 96). 
 
Merk at Marx snakker om varens fetisjkarakter som noe utelukkende negativt. Fetisjbegrepet, 
med røtter i overtro og avgudsdyrkelse, og konnotasjoner til uopplyste samfunnsslag, (jf. kap. 
2.2.1) betegner vareformens mystiske, hemmelighetsfulle og skjulte egenskaper. Også Freuds 
begrep om fetisjisme refererer til en tilstand som betegnes som abnorm og uønsket, dog den 
ikke nødvendigvis oppleves som problematisk av fetisjisten selv – han kan sågar være temmelig 
fornøyd med den (jf. Freud 1991b: 351). Merk likevel at en viss grad av fetisjisme vil være 
tilstede også i normale kjærlighetsforhold, i følge Freud. Det er først når fetisjen erstatter det 
seksuelle målet (samleiet) og ene og alene fungerer som seksuelt objekt for fetisjisten at 
fetisjismen regnes som sykelig (Freud 1991a: 66-67). 
Når det gjelder Freuds fetisjbegrep, har jeg i redegjørelsen av dette hovedsakelig 
benyttet hans mest sentrale tekster om fetisjisme: Three essays on the theory of sexuality [Drei 
abhandlungen zur sexualtheorie] (1905) og artikkelen «Fetischism» [«Fetischismus»] (1927).
24
 
Diskusjonen om fetisjisme i Three essays on the theory of sexuality forekommer i bokens første 
                                                 
24
 Førsteutgaven av Three essays on the theory of sexuality inneholder Freuds tidligste diskusjoner rundt 
fetisjisme, men hans fascinasjon for fenomenet var så stor at han gjorde flere revideringer (i form av fotnoter) i de 
påfølgende utgavene, utgitt i 1910 og 1915 (Strachey 1991b: 348). Den engelske oversettelsen jeg her forholder 
meg til er et korrigert opptrykk av den engelske «standard edition»-utgaven (1953), og baserer seg på den tyske 
sjetteutgaven (1925) (Strachey 1991a: 34). Denne utgaven inneholder alle Freuds revideringer. 
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kapittel, som tar for seg seksuelle avvik.
 
Freud begynner med å introdusere to tekniske begrep: 
«Let us call the person from whom sexual attraction proceeds the sexual object and the act 
towards which the instinct tends the sexual aim» (Freud 1991a: 45-46). For Freud er en fetisj et 
objekt som fungerer erstattende for det normale seksuelle objektet (en person av motsatt kjønn), 
men som ikke kan fylle det seksuelle målet (samleiet) (ibid. 65). Eksempler på slike 
fetisjobjekter kan være kroppsdeler, som hår eller føtter. Fetisjobjekter kan også være livløse 
gjenstander som på et eller annet vis kan knyttes til personen de representerer. Fortrinnsvis 
knyttes disse gjenstandene til denne personens seksualitet og kan eksempelvis være undertøy 
(ibid. 65-66).  
 Freud mener fetisjobjektet oppstår når den unge gutten for første gang ser sin mor naken 
og skrekkslagen oppdager at hun ikke har en penis. Fetisjobjektet, gjerne noe gutten har sett i 
øyeblikket før den skjellsettende hendelsen, fungerer da som en slags beskyttelse mot 
kastrasjonsangsten han opplever. Fetisjobjektet kan i den forstand regnes for å være et 
penissubstitutt, hvilket Freud utdyper i «Fetishism»:  
 
When now I announce that the fetish is a substitute for the penis, I shall certainly create disappointment; 
so I hasten to add that it is not a substitute for any chance penis, but for a particular and quite special penis 
that had been extremely important in early childhood but had later been lost. That is to say, it should 
normally have been given up, but the fetish is precisely designed to preserve it from extinction. To put it 
more plainly: the fetish is a substitute for the woman's (the mother's) penis that the little boy once 
believed in and […] does not want to give up (Freud 1991b: 351-352). 
 
Gutten nekter å innse at moren ikke har en penis, for dersom det er tilfellet må hun ha blitt 
kastrert. Og hvis det har skjedd henne, kan det skje ham, og hans egen penis vil være i fare 
(ibid. 352). Den unge gutten fornekter derfor det han har sett.
25
 Denne fornektelsen innebærer 
ikke en uendret tro på at moren er i besittelse av en penis: «He has retained that belief, but he 
has also given it up» (ibid. 353). Konflikten mellom det han har sett, og det han ønsket han 
hadde sett resulterer i et kompromiss: 
Yes, in his mind the woman has got a penis, in spite of everything; but this penis is no longer the same as 
it was before. Something else has taken its place, has been appointed its substitute, as it were, and now 
inherits the interest which was formerly directed to its predecessor. But this interest suffers an extra-
ordinary increase as well, because the horror of castration has set up a memorial to itself in the creation of 
this substitute (ibid. 353, min kursivering). 
 
Fetisjobjektet er spesielt aktet hos fetisjisten, både fordi det fungerer som «a token of triumph 
over the threat of castration and a protection against it» (ibid. 353) og fordi fetisjisten gjerne er 
den eneste som kjenner til fetisjobjektets verdi eller mening. Fordi fetisjisten er alene om å 
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 Freud presiserer at det tyske ordet Verleugnung som på engelsk kan oversettes med disavowal, og på norsk med 
fornektelse, bør brukes fremfor Verdrängung (repression/undertrykkelse) (Freud 1991b: 353). 
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kjenne til fetisjobjektet, kan han uhindret få tilgang til det: «it is easily accessible and he can 
readily obtain the sexual satisfaction attached to it» (ibid. 354). Freuds fetisj fungerer altså noe 
forenklet sagt som et påminnende trofé, beskyttende talisman, og som katalysator for seksuell 
lyst. Den kan knyttes til det private, til det kjønnslige og til tanker om frykt og død.   
For nok en gang å returnere til Barthes må det påpekes at han flere ganger i løpet av Det 
lyse rommet refererer til Freud.
 26
  Disse referansene forekommer med jevne mellomrom og 
kjennetegnes av at de er relativt lett gjenkjennelige for leseren, ved at de enten er forholdsvis 
kjente,
27
 eller ved at Freud nevnes ved navn. Dette er dog ikke tilfellet når det gjelder Barthes’ 
bruk av fetisjbegrepet, som bare kan knyttes til Freuds begrepsdefinisjon gjennom assosiasjon 
til de øvrige psykoanalytiske referansene. Uansett er muligheten tilstede for at fetisjbegrepet 
han forholder seg til er psykoanalytisk, særskilt med tanke på at han i tekstutdraget brukt som 
eksempel i kapittel. 2.2.2 bringer det på banen i forbindelse med pornografiske fotografier. Men 
dersom Barthes refererer til et psykoanalytisk fetisjbegrep er dette noe merkelig, bruken av det 
tatt i betraktning. Jeg vil straks komme tilbake til årsaken til dette, men først kan det være 
gunstig å utdype Barthes syn på pornografiske fotografier:  
 
Det finnes ikke noe så homogent som et pornografisk fotografi. Det er alltid et naivt foto, uten intensjon, 
uten beregning. Lik et utstillingsvindu som bare viser ett opplyst smykke, er det helt og holdent 
konsentrert om å fremvise én eneste ting, nemlig kjønnet: Her finnes det aldri noe sekundært, ubeleilig 
objekt som halvt tilslører, forhaler eller distraherer (Barthes 2001: 55). 
 
I tekstutdraget gjengitt i forrige delkapittel tilegner Barthes det pornografiske fotografiet 
fetisjkvaliteter fordi det gjør kjønnet til et «ubevegelig objekt (en fetisj)» (ibid. 74). Begrepet 
kontrasteres da indirekte med det punctum som potensielt kan være tilstede i erotiske 
fotografier, og som fungerer som «et slags subtilt utenom-felt» (ibid. 74). I sitatet ovenfor 
beskrives punctumopplevelsen (indirekte) nærmere, og det blir klart at punctum fungerer 
distraherende, tilslørende (jf. ibid. 55). 
 Barthes’ bruk av fetisjbegrepet i denne sammenhengen virker dermed overraskende – og 
noe malplassert – fordi han kontrasterer det med begrepet om punctum, hvis betydning og 
funksjon i nevnte beskrivelser nærmest fremstår som et skoleeksempel på psykoanalysens fetisj 
å regne, et klassisk uttrykk for fetisj slik Freud definerte begrepet. Dette kan tydeliggjøres ved å 
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 For Barthes’ referanser til Freud (samt psykoanalytikeren Jacques Lacan) se f.eks. Barthes 2001: 13, 53, 92-93.  
27
 Eksempelvis er Barthes’ parallell mellom fotografiet og «barnet som peker på noe med fingeren og sier: Da, da, 
da!» (ibid. 13), en henvisning til en kjent passasje i «Beyond the pleasure principle» [«Jenseits des lustprinzips»] 
(1920). Her beskriver Freud en liten gutts lek med en trespole. Trespolen hives ut av synsfeltet for så å dras tilbake 
ved hjelp av hyssing. Lydene gutten utbryter mens leken pågår tolker Freud til å være de tyske ordene «fort» 
(«borte»), og «da» («her»), og mener leken kan relateres til barnets adskillelse fra moren (Freud 1975a: 15). En 
mulig tolkning av Barthes’ referanse er som et frempek til Det lyse rommets andre del, der han ønsker å gjenfinne 
moren og involveres i «a constant play of fort and da» (Weissberg 1997: 115). 
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se på Barthes’ beskrivelse av Robert Mapplethorpes bilder. Mapplethorpe «får sine nærbilder 
av kjønnsorganer til å gli fra det pornografiske og over i det erotiske ved å fotografere stoffet i 
undertøyet på kloss hold. Her er fotografiet ikke lenger unært, ettersom jeg interesserer meg for 
strukturen i tøyet» (ibid. 55), mener Barthes. Stoffet i undertøyet kan altså oppfattes som et 
punctum. Det vekker interesse og «halvt tilslører, forhaler eller distraherer» fra kjønnet, men er 
samtidig knyttet til det. Det samme er tilfellet for fetisjobjektet. Den vesentlige forskjellen er 
her at Freuds fetisj vekker seksuell lyst, hvilket Barthes’ punctum ikke gjør.  
Jeg kan dessuten ikke la være å nevne at Eilene Hoft-March, som foretar en 
psykoanalytisk fundert analyse av Det lyse rommet i «Barthes’s real mother: the legacy of la 
chambre claire» (1992), tar til ordet for Barthes’ kontrastering av punctum og fetisj, og mener 
hans «‘de-fetishization’ […] offers a theoretical corrective to move desire away from neurotic 
fixations and [is] not a substitute to renew fixations» (Hoft-March 1992: 65) Dersom det er 
Freuds fetisjbegrep Barthes tar i bruk, er dette en fornuftig tolkning.  
 Men nøyaktig hva Roland Barthes legger i sitt fetisjbegrep er vanskelig å fastslå. Man 
kan imidlertid merke seg at det ikke fremstår som et sentralt begrep for ham, og at meningen 
han synes å tillegge det er, som forsøkt vist, diskutabel. At det, slik undertegnede leser Barthes, 
i følge ham synes å være et motsetningsforhold mellom fetisj og punctum vil derfor ikke 
tillegges vekt i denne oppgaven. Om ikke annet kan Barthes’ bruk av begrepet tjene som 
eksempel på viktigheten av en klar begrepsdefinisjon. 
  
2.3 Fetisjbegrepets interdisiplinære fellestrekk: et forsøk på en samlende definisjon 
 
Pietz ser fetisj som et begrep hvis innhold kun kan betraktes som totaliteten av dets diskursive 
bruk, og argumenterer for at man ved å se på begrepets historie kan finne bestemte aspekter 
eller karakteristika som går igjen i de ulike disiplinene som tar begrepet i bruk (Pietz 1985: 7). 
Han benytter siste del av «The problem of the fetish I» til å skissere en teoretisk modell for 
fetisjbegrepet (ibid. 14), og spør: «In what sense, then, is there such a thing as a fetish? If 
‘fetish’ does name some specific ‘problem-idea,’ what is the truth it names» (ibid. 11)? 
Fetisjdefinisjonen jeg vil formulere i dette kapittelet baseres på Pietz’ teoretisering 
angående ideen om fetisj, som igjen baseres på gjentagende tematikk i antropologiens, 
psykoanalysens og marxismens begreper om fetisj. Jeg kaller derfor dette fetisjbegrepet 
interdisiplinært, hvilket jeg mener fungerer som en god, beskrivende betegnelse. Merk at Pietz 
selv ikke benytter denne betegnelsen. For å kunne være noenlunde lettanvendelig i en senere 
analyse av punctum sees det som fordelaktig at fetisjbegrepet det tas utgangspunkt i kan 
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beskrives kort og relativt enkelt. Pietz teoretisering av fetisjbegrepet er svært omfattende, og 
begrepsforståelsen jeg vil presentere i det følgende kan regnes som en kortfattet, komprimert 
lesning av hans fetisjteori. Noe forenkling og utelatelse vil forekomme, men det jeg anser for å 
være de vesentligste punktene ved Pietz’ redegjørelse, slik jeg forstår dem, vil dekkes.  
Pietz sammenfatter kjernen i ideen om fetisj ved hjelp av begrepene historisering, 
territorialisering, konkretisering
28
 og personliggjøring. Jeg vil ikke benytte meg av disse 
begrepene i formuleringen av det interdisiplinære fetisjbegrepet jeg vil forholde meg til senere i 
oppgaven, da de ikke tjener noen vesentlig funksjon og kan skape forvirring. Imidlertid vil de 
foreløpig benyttes som hjelpemidler for å skille begrepsaspektene Pietz’ sammenfatter i 
følgende tekstutdrag fra hverandre:  
The fetish is always a meaningful fixation of a singular event; it is above all a «historical» object, the 
enduring material form and force of an unrepeatable event. This object is «territorialized» in material 
space (an earthly matrix), whether in the form of a geographical locality, a marked site on the surface of 
the human body, or a medium of inscription or configuration defined by some portable or wearable thing. 
The historical object is territorialized in the form of a «reification»: some thing […] or shape whose 
status is that of a self-contained entity identifiable within the territory. It is recognizable as a discrete thing 
[…] because of its status as a significant object within the value codes proper to the productive and 
ideological systems of a given society. This reified, territorialized historical object is also «personalized» 
in the sense that beyond its status as a collective social object it evokes an intensely personal response 
from individuals (Pietz 1985: 12, mine uthevinger). 
 
Det første fetisjaspektet jeg vil formulere baseres på den første setningen i sitatet ovenfor, og 
lyder som følger: Fetisjobjektet forstås av fetisjisten som en meningsfull fiksering av en 
singulær (ikke-repeterbar), fortidig hendelse.
29
 Pietz kaller fetisjen et historisk objekt fordi det 
fungerer som en fiksering av en ikke-repeterbar hendelse, «a fixed power to repeat an original 
event of singular synthesis or ordering» (ibid. 10). Det er altså implisitt at denne hendelsen er 
fortidig og har funnet sted forut for fetisjopplevelsen. Dette fetisjaspektet omhandler 
singularitet og repetisjon, og fetisjens evne til å forene disse tilsynelatende uforenelige 
fenomenene: «the fetish has an ordering power derived from its status as the fixation or 
inscription of a unique originating event that has brought together previously heterogeneous 
elements into a novel identity» (ibid. 7). Merk at de heterogene elementene som utgjør fetisjen 
ikke nødvendigvis er materielle gjenstander; eksempelvis kan ønsker, ideer eller hendelser 
fikseres av fetisjobjektet (ibid 7).  
 Som eksempel kan det nevnes at antropologiens fetisj knyttes til tanken om at 
afrikanerne, paradoksalt nok, opprettholdt orden i samfunnet ved «a purely natural and lawless 
process» (ibid. 8). Fetisjobjektet representerer (for europeerne) i så måte orden og uorden på 
                                                 
28
 Jeg oversetter her begrepet brukt av Pietz, «reification,» forstått som konvertering av en abstrakt idé eller 
konsept til noe konkret, med «konkretisering.» 
29
 De interdisiplinære fetisjaspektene kursiveres og settes i fete typer for å lette lesningen av dette delkapittelet. 
35 
 
samme tid; heterogene elementer som forenes. Marx’ fetisj betegner, i samsvar med nevnte 
tematikk, «the power of a singular historical institution to fix personal consciousness in an 
objective illusion» (ibid. 9). Også eksemplifiserende for dette fetisjaspektet er Freuds teori om 
at én traumatisk hendelse i den unge guttens barndom fikseres, og den intense opplevelsen 
repeteres gjennom fetisjobjektet (jf. Pietz 1985. 9). 
 Det andre fetisjaspektet jeg vil formulere kan relateres til den andre setningen i 
tekstutdraget ovenfor og Pietz’ stadfestelse av fetisjobjektet som territorialisert, altså forankret 
i noe materielt. Dette fetisjaspektet lyder som følger: En fetisj er et fysisk objekt hvis 
materialitet er vesentlig for opplevelsen av det. Fetisjobjektets «irreducible materiality» (ibid. 
10) er fundamentalt for forståelsen av fetisjen. Aspektet vedrører «the subjection of the human 
body (as the material locus of action and desire) to the influence of certain significant material 
objects […]» (ibid. 10). Tidligere i denne oppgaven er det nevnt at fetisjismen utøvet av 
afrikanere under kolonitiden – slik den ble oppfattet av europeerne – samt marxismens 
varefetisjisme og psykoanalysens psykoseksuelle fetisj alle involverer et fokus på gjenstandens 
materialitet. Det er altså vesentlig at fetisjen er et fysisk objekt, for det er nettopp objektets 
materialitet som, i alle fall til dels, er opphav til fetisjens kraft.  
 Det tredje interdisiplinære fetisjaspektet kan knyttes til den tredje og fjerde setningen i 
tekstutdraget tidligere nevnt (side 34) og lyder som følger: Fetisjobjektet forstås av fetisjisten 
som en konkretisering av en meningsfull idé. Pietz mener fetisjen territorialiseres (altså 
manifesteres i et materielt objekt) i form av en «reification» (jf. ibid. 12), hvilket jeg oversetter 
med «konkretisering.» Konkretisering innebærer konvertering av en abstrakt idé eller konsept 
til noe konkret, og forstås her som fetisjens meningsinnhold. 
 Pietz mener fetisjen er «recognizable as a discrete thing […] because of its status as a 
significant object within the value codes proper to the productive and ideological systems of a 
given society» (ibid. 12). Han skriver også at «the institutional construction of consciousness of 
the social value of things» (ibid. 10) er gjentagende tematikk i diskurser som fetisj. Begge disse 
tankene kan relateres til fetisjen som konkretisering av en meningsfull idé, men omhandler 
samfunnets syn på fetisjobjektet og fetisjens sosiale verdi. Problematikken, eller «mysteriet» 
som Pietz kaller det, rundt institusjonelle systemers stadfesting av materielle objekters verdi 
kan illustreres ved å nevne at teorier innen antropologi, sosiologi, økonomi og psykologi der 
fetisjbegrepet på en eller annen måte involveres, til stadighet understreker «the idea of certain 
material objects as the loci of fixed structures of the inscription, displacement, reversal, and 
overestimation of value» (ibid. 9). 
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 I denne oppgaven vil det fokuseres på den meningen individet antas å tillegge fetisjen 
heller enn den meningen samfunnet tillegger den, dog sistnevnte tematikk også vil berøres. Jeg 
skriver «antas å tillegge fetisjen» fordi fetisjens kraft, effekt og mening – det være seg 
antropologiens, Marx’ eller Freuds fetisj – ofte forsøkes beskrevet og forklart av utenforstående 
heller enn fetisjisten. Det kan dermed være vanskelig å slå fast hvordan fetisjisten selv egentlig 
erfarer fetisjobjektet. Fokus rettes i denne oppgaven mot individets erfaring av fetisjobjektet 
fordi det ansees å være hensiktsmessig i forbindelse med den kommende analysen av punctum. 
Denne oppgaven søker, som nevnt innledningsvis, å undersøke hvorvidt begrepet om fetisj kan 
bidra i en undersøkelse av punctum betraktet som et fenomen hvis fremtreden avhenger av 
betrakteren. Det er i så måte formålstjenlig også å ta utgangspunkt i fetisjen slik den erfares av 
individet.   
Det fjerde og siste fetisjaspektet kan relateres til den femte setningen i det tidligere 
gjengitte tekstutdraget fra «The problem of the fetish I» (side 34).  Pietz skriver at en fetisj vil 
vekke et «intensely personal response from individuals» (ibid. 12), og at fetisjen i den forstand 
er personliggjort. Det siste interdisiplinære fetisjaspektet lyder dermed simpelthen: 
Fetisjobjektet frembringer en intens personlig opplevelse hos fetisjisten. Fetisjobjektet kan 
betraktes som «an object established in an intense relation to and with power over the desires, 
actions, health, and self-identity of individuals whose personhood is conceived as inseparable 
from their bodies» (ibid. 10), skriver Pietz. Den følelsesmessige eller psykologiske effekten 
fetisjobjektet har på fetisjisten som individ, kan alltid, på en eller annen måte, relateres til 
individets tilknytning til fetisjen. Menneskekroppen og dens lyster og handlinger kan sies å 
underlegges fetisjobjektets innflytelse, da fetisjen – selv om den ikke er en del av kroppen – 
metaforisk fungerer «as its controlling organs at certain moments» (ibid. 10).  
De nevnte uthevede og kursiverte punktene er altså fetisjdefinisjonen jeg vil forholde 
meg til i analysedelen av denne oppgaven. Denne begrepsdefinisjonen utgjør hovedpunktene i 
forståelsen av ideen om fetisj slik jeg vil forholde meg til den. Jeg vil ytterligere redegjøre for 
enkelte momenter ved de ulike fetisjaspektene i den kommende analysen av punctum. 
Fordi jeg vil ta i bruk dette interdisiplinære fetisjbegrepet vil min analyse av punctum og 
dets mulige fetisjkvaliteter skille seg noe fra andre teoretikeres behandling av lignende 
tematikk, da disse i det vesentlige tar utgangspunkt i Freuds fetisjbegrep. I dette kapittelet har 
jeg imidlertid forsøkt å vise at den freudianske og den interdisiplinære fetisj har en rekke 
fellestrekk. Det er likevel sannsynlig at leseren vil undres over hvorfor valget om å forholde seg 
til et såkalt interdisiplinært fetisjbegrep gjøres, fremfor å følge eksisterende praksis, og basere 
helen analysen på Freuds fetisjdefinisjon. Jeg vil derfor forklare dette i det følgende.  
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I tillegg til det faktum at analyser av punctum ved hjelp av Freuds begrep om fetisj 
allerede er foretatt – i begrenset omfang, riktignok – er det to årsaker til at avgjørelsen om å 
benytte en interdisiplinær fetisjforståelse tas. Den første, og vesentligste av disse, er at jeg anser 
det som gunstig å ta utgangspunkt i et fetisjbegrep som i større grad enn det freudianske 
omfatter og respekterer, i mangel av bedre ord, fetisjens historie og dens «diskursive 
promiskuitet» (jf. kap. 2.1), og som ikke er tilknyttet en spesifikk teoretisk diskurs. Det kan her 
være på sin plass å presisere at fetisj ikke kan betraktes som en egen objektkategori; det er ikke 
mulig å kalle et objekt en fetisj basert på dets materielle, visuelle eller semiotiske trekk. Fetisj 
kan heller sees som en betegnelse på fetisjistens relasjon til fetisjobjektet (jf. Mitchell 2005: 
188). Det er en måte fetisjisten ser, oppfatter og forholder seg til objektet på. Dette er tilfellet 
for både Freuds fetisj og den interdisiplinære fetisj, og de bør i utgangspunktet begge kunne 
brukes for å undersøke et hvilket som helst objekt. Men fordi Freuds fetisjbegrep er formulert 
med bakgrunn i og for bruk gjennom psykoanalysen må det rekontekstualiseres for at det skal 
kunne benyttes som analyseverktøy i en tekst skrevet i et ikke-psykoanalytisk perspektiv (det 
interdisiplinære fetisjbegrepet må kun kontekstualiseres). Og nettopp fordi Freuds fetisj er et 
psykoanalytisk begrep kan det være problematisk å ta det i bruk i andre kontekster, da teorien 
det opprinnelig er en del av legger enkelte føringer på begrepet.  
En innvending mot rekontekstualisering av Freuds fetisjbegrep er at prioritering eller 
ignorering av enkelte begrepsaspekter kan, dog ikke nødvendigvis vil, forekomme. Faren ved 
prioritering og/eller ignorering av sentrale begrepsaspekter er at begrepets betydning forringes. 
Der Freuds fetisj kan sees som snever og spesifikk for fagfeltet den springer ut av, kan et 
interdisiplinært fetisjbegrep favne bredere, da det ikke er tilknyttet en bestemt teoretisk disiplin. 
Jeg anser dessuten en slik begrepsforståelse for å være mangefasettert og godt egnet for en 
analyse av punctum. 
 Den andre årsaken til at denne oppgaven tar utgangspunkt i en interdisiplinær forståelse 
av ideen om fetisj er at Freuds fetisjbegrep kan sees som problematisk på enkelte områder; et 
interdisiplinært fetisjbegrep kan simpelthen være enklere å forholde seg til. I denne oppgaven er 
det kjønnsproblematikk knyttet til Freuds begrepsdefinisjon som vil bli brukt som argument mot 
bruk av Freuds begrep om fetisj. Dette vil utdypes i kapittel 3. 
I analysen som følger vil det altså, på bakgrunn av nevnte årsaker, tas utgangspunkt i et 
interdisiplinært fetisjbegrep. Neste kapittel vil imidlertid vies undersøkelse av punctum lest som 
psykoanalysens fetisj i lys av eksisterende diskurser der begrepene sammenlignes. Valget om å 
inkludere dette perspektivet i denne oppgaven vil begrunnes i det aktuelle kapittelet. 
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Avslutningsvis må det nevnes at bruken av det interdisiplinære fetisjbegrepet heller ikke 
er problemfri. Dette fordi denne formuleringen av ideen om fetisj ikke – så vidt meg bekjent – 
finnes andre steder, og det derfor ikke eksisterer presedens hva gjelder den interdisiplinære 
fetisj’ kjennetegn (utover Pietz teoretisering og denne oppgavens formulering av 
begrepsaspektene basert på hans arbeid). For eksempler på opplevelsen av fetisj i oppgavens 
analysedel benytter jeg meg derfor enkelte ganger av utsagn om fetisjisme tuftet på andre 
fetisjdefinisjoner (i hovedsak antropologiens, da andre begrepsforståelser springer ut fra denne, 
men også Marx og Freuds begrepsadaptasjoner), som etter mitt skjønn uproblematisk kan 
overføres til også å gjelde fetisjobjektet slik det defineres i tråd med den interdisiplinære 
begrepsdefinisjonen. Ofte vil W.J.T. Mitchells forståelse av fetisj benyttes, da denne – slik jeg 
leser det – ligger forholdsvis tett opp til Pietz’ formulering av ideen om fetisj.30 
 
3. «Kort tid etter min mors død, kikket jeg gjennom noen fotografier»31 
– Om eksisterende punctum/fetisj-diskurser og det psykoanalytiske 
fetisjbegrepets spesifisitet 
 
Da jeg nettopp har argumentert for bruk av et interdisiplinært fetisjbegrep fremfor et freudiansk, 
kan dette kapittelets tilstedeværelse i denne oppgaven synes noe merkelig. Men flere teoretikere 
sporer psykoanalytisk innflytelse i Det lyse rommet
32
, og eksisterende punctum/fetisj-diskurser 
tar hovedsakelig utgangspunkt i et psykoanalytisk fetisjbegrep. Tendensen blant disse synes å 
være et fokus på omstendigheter i Barthes eget liv da han skrev Det lyse rommet; 
omstendigheter han selv beskriver i bokens andre halvdel:  
Men en novemberkveld, kort tid etter min mors død, kikket jeg gjennom noen fotografier. Jeg hadde ikke 
noe håp om å «gjenfinne» henne […]. Jeg var fullstendig klar over det uunngåelige faktum, som er et av 
sorgens grusomste kjennetegn, at hvor mye jeg enn studerte disse bildene, ville jeg aldri mer kunne 
gjenkalle hennes trekk (få dem helt og holdent frem for meg) (Barthes 2001: 79). 
Den fremtredende mor/sønn-relasjonens rolle (ill. 3) i bokens andre del gjør teksten til et yndet 
objekt for psykoanalytisk inspirert analyse. Og når Barthes selv ved enkelte anledninger 
refererer til Sigmund Freud (samt psykoanalytiker og Freud-entusiast Jacques Lacan), synes en 
viss befatning med psykoanalysen i denne oppgaven uunngåelig. 
Ved å undersøke måten fetisj/punctum-sammenligningen tidligere har blitt behandlet, er 
                                                 
30
 Mitchell henviser for øvrig flere ganger til Pietz’ studie, men har – tross referanser til både Freud, Lacan og 
Marx – slik jeg leser det vektlagt en antropologisk forståelse av begrepet om fetisj. 
31
 Roland Barthes i Det lyse rommet (Barthes 2001: 79) 
32
Eksempler på tekster der dette gjøres er Eilene Hoft-Marchs «Barthes’s real mother: the legacy of La chambre 
claire» og Margaret Iversens Beyond Pleasure. Freud, Lacan, Barthes (2007). 
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dette kapittelets hensikt å argumentere for at det er en teoretisk og tematisk spesifisitet implisitt 
i psykoanalysens fetisjbegrep. Det vil hevdes at psykoanalysens begrep om fetisj, fordi den er 
bundet til Freuds teorier om fetisjisme, må inkludere tematikk/problematikk knyttet til 
fetisjobjektets og/eller fetisjistens tilknytning til fetisjistens mor, seksualitet og kjønn. Dette må 
tas i betraktning ved bruk av Freuds fetisjbegrep i tilknytning til punctum. 
I kapittel 3.2 vil Liliane Weissbergs «Circulating images: notes on the photographic 
exchange» (1997) og Sarah Kembers «The shadow of the object: photography and realism» 
(1996) diskuteres. Punctum/fetisj-sammenligningen dukker her opp i forbindelse med vidt ulike 
diskusjoner, og det er interessant å se temaet tatt opp i ulike kontekster. Mens Kember finner 
tematikken nyttig i argumentasjonen rundt et tankesett om fotografiet der det fokuseres på 
betrakterens subjektive opplevelse av det, nevnes den hos Weissberg i forbindelse med hennes 
studie av «the photographic exchange,» som vel så mye kan sies å være en studie av Freud og 
Barthes selv, som fotografier de henholdsvis figurerer i eller skriver om. 
I tillegg til ulike teoretiske kontekster er en annen årsak til tekstvalget at begge artiklene 
kan sees som representative for tekster som berører punctum/fetisj-tematikken. Dette fordi de 
(1) etter alt å dømme benytter et fetisjbegrep basert på psykoanalysen, (2) bruker Barthes' tap av 
sin mor og sorgarbeidet han kan sies å bedrive i Det lyse rommet i argumentasjonen rundt 
punctum og fetisj' tilknytning (jf. Weissberg 1997: 112-113, Kember 2003: 213-214) og (3) 
behandler temaet fetisj/punctum som et ledd i en annen diskusjon.  
Eksempler på andre artikler som følger tendensen nevnt i avsnittet ovenfor, dog punkt 2 
ikke er fremtredende, er Salvador Olguins «Interactions with the non-humans. Fetishism, 
prosthesis, and postmortem photography» (2010) og Kenneth S. Calhoons «Personal effects: 
Rilke, Barthes, and the matter of photography» (1998). Disse tekstene gjør ingen eksplisitt 
sammenligning mellom punctum og fetisj, men berører likevel, om enn svært kort, tematikken. 
Olguin kaller Barthes' utelatelse av Vinterhavefotografiet (åsted for bokens kanskje viktigste 
punctum) fetisjistisk (jf. Olguin 2010: 104). Calhoon trekker paralleller mellom fetisjens 
motsigende kvaliteter (anerkjennelse vs. fornektelse) og følelsen fotografiet skaper om at det 
fotograferte objektet/subjektet har vært, men samtidig ikke lenger er til stede (jf. Calhoon 1998: 
616-617), hvilket kan relateres til det andre punctum. Eilene Hoft-March kan også nevnes. Hun 
kontrasterer begrepene punctum og fetisj i «Barthes’s real mother: the legacy of La chambre 
claire» (1992), og konkluderer med at «Barthes’s irreverent re-working of a scene of 
‘fetishized’ desire dissociates his punctum from the coded fetish […]» (Hoft-March 1992: 65, 
se forøvrig ibid. 63-65). Kember og Weissbergs artikler utpeker seg i det at de behandler temaet 
forholdsvis grundig, dog det likevel ikke opptar mye plass. 
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Før analysen av punctum med utgangspunkt i Kember og Weissbergs tekster begynner, 
vil kapittel 3.1 vies til kort å redegjøre for kjønnsproblematikk knyttet til Freuds fetisjbegrep. 
Dette for å kontekstualisere den påfølgende kritikken av Kember og Weissbergs artikler i neste 
delkapittel, og for å belyse kjønnsspesifisiteten i Freuds begrep om fetisj. 
 
3.1 Kjønnsproblematikk knyttet til Freuds fetisjbegrep 
 
Psykoanalysens fetisjbegrep må sees i sammenheng med Freuds øvrige teorier. «[It] is still the 
case that within the description of the human subject that psychoanalysis gives us, the male 
features are often dominant, mixed with (and as) general features» (Metz 2003: 144), 
konstaterer Christian Metz. Fra et feministisk standpunkt er mannsfokuset og kvinnesynet i 
Freuds teorier uholdbart. Det kritikere betrakter som utdaterte holdninger kommer i følge 
professor i psykologi Marilyn Nissim-Sabat hovedsakelig til uttrykk på tre punkter: 
 
First, [Freud] claims to have demonstrated that «normal,» that is, «feminine» women, owing to the 
vicissitudes of their psychosexual development, do not have the capacity to be scientists.
33
 Freud’s (1930) 
views involve a second, and […] interrelated claim that has been targeted by feminist critics: that the 
strongest wish of all people is for love of, and thus protection by the father. […] Third, Freud virtually 
eliminated the dynamic interrelation between people and their mothers as a significant factor in 
psychosexual development. The same criticism is expressed by the now fully accepted charge that, to the 
great detriment of psychoanalysis, Freud ignored the preoedipal stage of human development
34
 (Nissim-
Sabat 1991: 35). 
 
Kritikken Nissim-Sabat presenterer angående Freuds holdning overfor kvinner artikulert i hans 
teorier må, vel å merke, sees i historisk sammenheng (jf. Metz 2003: 144). Selv om enkelte av 
hans ideer heller ikke var ukontroversielle i Freuds samtidiges øyne,
35
 kan hans tanker likevel 
forstås på bakgrunn av at han var en mann av sin tid.  
Enkelte teoretikere finner det likevel nødvendig å ta forbehold ved bruk av Freuds 
begrep om fetisj. Christian Metz poengterer at Freuds fokus på gutten/mannen er et ankepunkt 
ved hans psykoanalyse
36
, og hevder videre at hans egen artikkel «Photography and fetish» er 
«less psychoanalytical than it might seem» (Metz 2003: 144). Dette fordi Freuds fetisj kan 
spores tilbake til «language, life, the history of cultures, anthropology» (Metz 2003: 144) – 
hvilket bringer oss tilbake til noe av begrunnelsen for bruken av en interdisiplinær 
fetisjdefinisjon: ønsket om å respektere fetisjbegrepets historie og mangetydighet. 
                                                 
33
 Nissim-Sabat refererer her til Judith Van Heriks Freud on femininity and faith (1982). 
34
 Det refereres her til In Dora’s case: Freud-hysteria-feminism (1985, Red. C. Bernheimer og C. Kahane). 
35
 Eksempelvis kritiserer Karen Horney Freuds begrep om penismisunnelse ved å parere med konseptet «womb-
envy» hos menn (Encyclopædia Britannica 2011). 
36
 Metz nevner dog at landsmann og lingvistiske forbundsfelle Jacques Lacans bidrag til teorien er et skritt i riktig 
retning, selv om det mannlige også hos ham er i fokus (Metz 2003: 144). 
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 Likevel kan det altså være interessant å undersøke hvorvidt punctum kan sees som et 
uttrykk for den freudianske fetisj, men ikke uten å ta i betraktning at Freuds generelle syn på 
kjønn slik det kommer til uttrykk i psykoanalysen også er betegnende for hans fetisjbegrep. I 
«Photography and fetish» skriver Metz følgende om Freuds begrep om fetisj: 
 
It is obvious that it applies primarily to the early evolution of the young boy. (Incidentally, psychoanalysts 
often state that the recorded clinical cases of fetishism are for the most part male.) The fear of castration 
and its further consequences, its «fate,» are necessarily different, at least partially, in children whose body 
is similar to the mother's (Metz 2003: 144). 
 
Som Metz nevner, er Freuds fetisjbegrep utviklet med basis i det den unge gutten erfarer da han 
for første gang ser sin mor naken. Den samme situasjonen vil mest sannsynlig fortone seg 
følelsesmessig annerledes for et jentebarn, hvis kropp i større grad ligner morens, hvilket fører 
til spørsmål om hvorvidt kvinner er i stand til å ha en fetisjopplevelse i freudiansk forstand.  
En teoretiker som diskuterer muligheten for kvinnelig fetisjisme er Naomi Schor. I 
artikkelen «Female fetishism: The case of George Sand» (1985) argumenterer hun for at det kan 
være mulig å snakke om «kvinnelig fetisjisme» blant annet på grunnlag av at jenter, som i 
overført betydning alltid er kastrert og dermed vanskelig kan føle kastrasjonsangst, likevel kan 
gjøre opprør «against the ‘fact’ of castration every bit as energetic as the fetishists’s» (Schor 
1985: 305). Hun tilkjennegir dog en uro over at tilpasningen av fetisjbegrepet til også å gjelde 
kvinner kanskje bare uttrykker en form for penismisunnelse,
37
 og at kvinnelig fetisjisme kan 
sees som et nytt konsept betegnet ved et gammelt ord (ibid. 309). 
Hvorvidt kvinner kan oppleve den psykoanalytiske formen for fetisjisme er altså ikke 
gitt, og er gjenstad for bred diskusjon. Denne plasskrevende drøftingen vil ikke gjøres her, men 
dersom en skal undersøke om punctum kan sees som en form for freudiansk fetisj, kan det være 
viktig å være bevisst på hvis punctum det er snakk om. Analyseres kun Roland Barthes’ 
punctum, forstått som nettopp hans; personlige for ham og hans syn på fotografiet (hvilket de jo 
uansett er), eller undersøkes hans punctumbegrep i forhold til dets allmenngyldige potensial?  
Dersom punctum sees som noe enhver betrakter potensielt kan se/oppleve/føle, bør det – 
etter undertegnedes mening – erkjennes at det kan være problematisk å tilegne kvinnelige 
betraktere en punctumopplevelse sett som fetisjistisk i freudiansk forstand. Problematikken kan 
ignoreres dersom det argumenteres for dette, men den bør nødig forbigås i stillhet. Velges 
                                                 
37
 I «Some psychological consequences of the anatomical distinction between the sexes» [«Einige Psychische 
Folgen Des Anatomischen Geschlechtsunterschieds»] (1925) kan termen «penismisunnelse» leses som en 
kvinnelig ekvivalent av kastrasjonsangst, men der gutten opplever redsel eller triumferende forakt (etter først å ha 
opplevd likegyldighet) etter å ha sett en jentes underliv (Freud 2002: 16-17), reagerer jenta umiddelbart med 
misunnelse: «[girls] notice the penis of a brother or playmate, strikingly visible and of large proportions, at once 
recognize it as the superior counterpart of their own small and inconspicuous organ, and from that time forward 
fall a victim to envy for the penis» (ibid. 16).  
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førstnevnte alternativ, og analysen tar for seg Roland Barthes’ punctumopplevelser sett som 
nettopp Roland Barthes’ punctumopplevelser, heller enn en type erfaring alle som bevitner et 
fotografi kan ha, er det mindre problematisk å lese hans ulike opplevelser som uttrykk for 
psykoanalytisk fetisj fordi de (til dels) kan forstås med utgangspunkt i hans kjønn. 
 
3.2 Punctum relatert til psykoanalysens fetisj med utgangspunkt i eksisterende diskurser 
 
Problematikken vedrørende muligheten for kvinnelig fetisjisme overses av både Kember og 
Weissberg
38
, til tross for at spørsmål relatert til kjønn er sentralt i begge tekster. I «The shadow 
of the object. Photography and realism» kritiserer Kember imidlertid psykoanalysen på generelt 
grunnlag i forhold til kjønn ved å poengtere at Freuds teorier er preget av «hierarchical binaries 
and gender discriminations» (Kember 2003: 209). Hun synes likevel psyokoanalysen «provides 
a means of inquiring into the unconscious aspects of subjectivity» (ibid. 209) og mener teorien 
kan gi verdifullt innblikk i, og forståelse av, sterke, menneskelige følelser (ibid. 209-210). Hun 
forsvarer sin bruk av Freuds fetisjbegrep ved å peke på at det kan rekonseptualiseres og brukes i 
diskusjoner om mer enn bare kropp og seksualitet:  
 
Fetishism may be tied to the Oedipal and to the concept of the female body as a lack but it can be 
reconceptualized through alternative psychoanalytic stories and it is useful as a means of discussing other 
objects, cultural objects, which are used as a way of defending the subject against a perceived threat, or of 
compensating the subject for a felt or imagined loss (Kember 2003: 210). 
 
Selv om Kember ikke redegjør for fetisjens kjønnsspesifisitet, gjør hun det klart at hun tar 
fetisjbegrepet ut av sin opprinnelige kontekst. Denne klargjøringen kan sies å langt på vei 
rettferdiggjøre at enkelte problematiske aspekter ved fetisjbegrepet ikke vil være i fokus. At 
fetisjobjektets beskyttende eller kompenserende effekt mot tap og sorg vil være sentralt i 
artikkelen tydeliggjøres også, hvilket er svært leservennlig.  
 Begge artiklene kan likevel være noe vanskelige å forholde seg til, da de ikke eksplisitt 
definerer fetisjbegrepet de tar i bruk i sine respektive artikler (Kembers forklarende avsnitt 
gjengitt ovenfor letter lesningen av hennes artikkel betraktelig, men kan vanskelig kalles en klar 
definisjon av fetisjbegrepet). I lys av artiklenes kontekst kan det dog trygt antas at det er et 
psykoanalytisk fetisjbegrep begge artikkelforfattere forholder seg til. Men fordi begge 
                                                 
38
 Det kan nevnes at Weissberg på et tidspunkt refererer til Naomi Schors «Female fetishism: The case of George 
Sand» (1985) som tilbyr en alternativ feministisk lesning av psykoanalysen. Weissberg adresserer ikke selv 
kjønnsproblematikk relatert til Freuds begrep om fetisj. Kember kritiserer psykoanalysens kjønnsperspektiv på 
generelt grunnlag (jf. Kember 2003: 209), men ikke spesifikt i forhold til bruk av fetisjbegrepet i sammenheng med 
punctum.  
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teoretikere gjennomgående tar i bruk freudianske konsepter så vel som lacanske begreper, er det 
ikke åpenbart hvis forståelse av fetisj – Freuds eller Lacans – de benytter.  
I en tidligere artikkel, «Medicine’s new vision» (1995), forklarer Kember forskjellen 
mellom Freud og Lacans forståelse av fetisj: «The fetish is a substitute for the body. Where 
Freud pathologised fetishism as a deviant practice, Lacan recognized fetishism as a gendered 
process in language and representation – simply the way in which men see women (Kember 
1995: 109, min kursivering), skriver hun. Nevnte psykoanalytikeres forståelse av fetisj deler 
altså hovedtrekk, men nyanseforskjellene gjør det vesentlig å være klar over hvis begrep om 
fetisj det tas utgangspunkt i ved sammenligning med punctumbegrepet. 
Jeg vil her lese Kember og Weissbergs artikler som om de tar utgangspunkt i Freuds 
begrepsdefinisjon, og «psykoanalysens fetisjbegrep» vil i denne teksten være synonymt med 
«Freuds fetisjbegrep». Denne lesningen gjøres blant annet på grunnlag av at Freud er svært 
sentral i Weissbergs artikkel, og hun utpeker ham til å være «the father who guides Barthes’ pen 
and against whom he protests» (Weissberg 1997: 113). Det er også Freud som nevnes da 
Kember introduserer fetisjbegrepet i sin artikkel (jf. Kember 2003: 209-210). 
Viktigheten av en klar begrepsdefinisjon kan eksemplifiseres ved å vise til følgende 
utsagn i «Circulating images: notes on the photographic exchange» der Liliane Weissberg 
sammenligner punctum med fetisj. Weissberg skriver at punctum fikserer betrakterens blikk «on 
a part of an image that translates it as a whole. Like a fetish, this element – the shoe or a dress 
of a person depicted – expresses and stands for the viewer’s desire and, metonymically, for his 
or her experience of the photograph itself» (ibid. 109). 
 Når Weissberg ser det første punctum
39
 som et uttrykk for betrakterens lyst («desire») er 
det hensiktsmessig å spørre seg hva slags lyst betrakteren opplever i forhold til fotografiet og 
punctum. Fordi det på dette stadiet i Weissbergs artikkel blir trukket paralleller mellom 
punctum og Freuds fetisj, er det nærliggende å anta at det kan dreie seg om seksuell lyst.  
Men psykoanalysens fetisjbegreps tilknytning til det seksuelle kan i denne 
sammenhengen tenkes å være en fallgruve, for noe skurrer umiddelbart ved tanken på punctum 
som katalysator for seksuell lyst. Dels fordi Barthes, som allerede nevnt, understreker at 
pornografiske fotografier er unære, naive, intensjonsløse, homogene (Barthes 2001: 55) – ja, 
direkte kjedelige, og uegnet som åsted for punctum (i alle fall for det første punctum). Dessuten 
er det lite ved Barthes’ øvrige beskrivelser av sine punctumerfaringer som tilsier at disse 
opplevelsene har et seksuelt tilsnitt. 
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 Jeg skiller her mellom det første og det andre punctum fordi det er i tråd med mitt standpunkt i denne oppgaven. 
Verken Kember eller Weissberg gjør selv denne distinksjonen.  
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Kan det likevel tenkes at punctumopplevelsen, både den første og andre, i noen grad er 
psykoseksuelt forankret? Det kan kanskje ikke utelukkes at enkelte punctumopplevelser er 
nettopp det, uten at undertegnede finner eksempler i Det lyse rommet som kan brukes for å 
argumentere for et slikt syn. Imidlertid kan det med sikkerhet sies at dette i så fall ikke er 
fremtredende ved punctum, og at fenomenet punctum muligens kan oppleves sensuelt heller 
enn seksuelt. Som når Barthes skriver at det første punctum (som potensielt kan oppleves i det 
erotiske fotografiet) sender «begjæret langt av sted, hinsides hva det lar deg se, og da ikke bare 
til resten av den nakne kroppen, ikke bare til fantasier om en praxis, men mot den absolutte 
makeløshet i en skikkelse hvor kropp og sjel er forente» (Barthes 2001: 74). Fantasi og 
ettertanke er for øvrig vesentlige aspekter ved punctumopplevelsen, og det er et klart meditativt 
element ved punctum, hvilket jeg vil komme tilbake til i kapittel 5. 
Skulle det være psykoseksuelle elementer ved punctum, er disse med sikkerhet utvannet 
– eller forsterket – av andre momenter ved punctumopplevelsen. Erfaringen av punctum er for 
kompleks til at det bare kan være snakk om en seksuell dragning. Hedonisten Roland Barthes, 
som utfolder seg i den første delen av boken, uttrykker ettertrykkelig at han akter å «fastholde 
en affektiv intensjonalitet» (Barthes 2001: 32, jf. kap. 1.1.3), at han i sin søken etter fotografiets 
vesenstrekk, vil la seg lede – og som det skal vise seg, forlede – av et mangfold av sterke 
følelser, det være seg vellyst, begjær og eufori, avsky eller smerte (jf. Barthes 2001: 32, 40, 75). 
Så dersom punctum utgjør betrakterens (eller fetisjistens) lyst, leser jeg det altså slik at lysten 
betegner en higen eller lidenskap som er så omfattende og ubestemmelig at den vanskelig kan 
klassifiseres eller forklares (jf. ibid. 66). 
Det kan dessuten argumenteres for at det er noe søkt å tolke Weissbergs utsagn dit at 
hun sikter til seksuell lyst, og at noen som har lest Barthes vanskelig kan trekke en slik slutning, 
når lite eller ingenting i Det lyse rommet tyder på at det er den formen for lyst Barthes 
beskriver. Dessuten må det huskes at psykoanalysens fetisjbegrep ikke er innholdsmessig 
entydig og at dets funksjon er mangefasettert. Barthes’ lyst kan også betegne en trang til å 
fornekte noe eller beskytte seg mot noe ved hjelp av punctum (eksempelvis sin mors død eller 
savnet etter henne) eller et ønske om å gjenoppleve noe i fotografiet. På den måten kan 
punctumopplevelsen betegnes som fetisjistisk, da Freuds fetisj fungerer både som et 
påminnende trofé og en beskyttende talisman, jf. kap. 2.2.2. Disse forklaringsmodellene er mer 
sannsynlige, selv tatt i betraktning at Weissbergs utsagn er relatert til det første punctum. 
Dessuten – da Weissberg nok en gang nevner Barthes' lyst senere i artikkelen, da vel og merke i 
forbindelse med det andre punctum, omtales den ikke i sammenhenger som kan tyde på at 
Weissberg leser noe seksuelt i punctumopplevelsen; hun knytter her hans lyst til et ønske om å 
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gjenfinne moren og samtidig til en søken etter en form for fotografisk autentisitet (jf. Weissberg 
1997: 112-113).  
Uansett: det vesentlige poenget er her at faren ved lemfeldig bruk av Freuds fetisjbegrep 
er at dette begrepet om fetisj er tematisk suggestivt, i den forstand at fetisjisme for Freud er en 
seksuelt betinget aktivitet. Dersom begrepet sammenlignes med punctum, og det så sies å 
betegne «the viewers desire» (ibid. 109) er det dermed nærliggende å lese det som seksuell lyst, 
dersom påstanden ikke forklares nærmere. Det må også understrekes at det seksuelle aspektet 
ved Freuds fetisjbegrep ikke uten videre sees bort fra. Det kan være problematisk å velge og 
vrake hvilke sider ved et gitt begrep man velger å forholde seg til i en tekst, spesielt dersom 
leseren ikke gjøres klar over utvelgelsesprosessen. Velges vesentlige aspekter bort vil begrepets 
egentlige betydning forringes og begrepsforståelsen endres. Sarah Kember kan sies å ta høyde 
for denne problemstillingen ved å klargjøre hvilke aspekter ved fetisjbegrepet hun tar 
utgangspunkt i, men en grundigere redegjørelse er likevel å foretrekke. 
Det andre (og siste) poenget som vil trekkes frem i forbindelse med Kember og 
Weissbergs bruk av Freuds fetisjbegrep er at Freuds teori om hvordan fetisjen oppstod 
resulterer i en tilknytning mellom psykoanalysens begrep om fetisj og fetisjistens relasjon til sin 
mor. Både Weissberg og Kember ser Barthes’ tap av moren som vesentlig i hans arbeid med 
Det lyse rommet (Weissberg 1997: 112, Kember 2003: 213), og begge nevner 
Vinterhavefotografiet i sammenheng med punctum/fetisj-sammenligningen. Weissberg mener 
Vinterhavefotografiet lar Barthes snakke 
 
more clearly about himself, replace the intellectual with the genealogical tradition, with the history of his 
own body. This is where the punctum may change into an antifetish, as Barthes rejects any ersatz for the 
experience of desire, the goal and utopia of an imaginary union, and the realm of the imaginary itself 
(Weissberg 1997: 113, min kursivering). 
 
Når det gjelder Kember, skriver hun følgende om Vinterhavefotografiet, punctum og fetisj: 
 
As the punctum can be a detail or ’partial object’ it shares some of the qualities of the fetish, but it 
becomes apparent in the context of the affect Barthes seeks from a photograph of his mother, that he is 
seeking something more like avowal than disavowal, more like memory than forgetting. In this case, the 
photograph is functioning as something other than a fetish object for Barthes (Kember 2003: 213). 
 
Ut i fra begge sitatene ovenfor (samt Weissbergs tidligere nevnte tanker om det første punctum) 
er det forholdsvis tydelig at det første punctum, både i Weissbergs og Kembers øyne, innehar 
enkelte fetisjkvaliteter, men at det andre punctum, altså det punctum Barthes opplever i 
Vinterhavefotografiet fungerer som noe annet enn fetisj (Kember) eller beskrives som 
«antifetisj» (Weissberg). Kember konkluderer til slutt med følgende ord: «for Barthes (in 
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Camera Lucida) the photograph has a dual function. It is (at once) a fetish object and a 
transformational object […]» (ibid. 213-214 ). Begrepet «transformational object,» som kan 
oversettes til «overgangsobjekt,» er hentet fra den psykoanalytiske teoretikeren Christopher  
 (ibid. 213). Han knytter begrepsinnholdet til opplevelsen av å minnes en tidlligere erfaring «not 
cognitively but existentially – through intense affective experience – which was identified with 
cummulative transformational experiences of the self» (Bollas 1987: 17, jf. Kember 2003: 213). 
Selv om det utvilsomt kan være interessant med nærmere undersøkelse av punctum betraktet 
som et overgangsobjekt vil dette ikke gjøres her, til fordel for fokus på Sarah Kembers 
sammenligning av punctum og fetisj. 
 Kember mener Vinterhavefotografiets punctum fungerer som noe annet enn fetisj fordi 
Barthes søker «something more like avowal than disavowal» (Kember 2003: 213). Kember har 
et godt poeng, men et argument for at også dette punctum kan tenkes å fungere som fetisj er at 
Freuds fetisj ikke bare representerer fornektelse, men også utgjør et minnesmerke (jf. kap. 
2.2.2): «the horror of castration has set up a memorial to itself in the creation of this substitute» 
(Freud 1991b: 353). Vinterhavefotografiet «samstemmer både med min mors vesen og den sorg 
jeg føler ved hennes død» (Barthes 2001: 86), skriver Barthes. I så måte kan dets punctum sies 
å fungere fetisjerende da det på samme tid tilbyr erfaringen av objektet – ved å fungere som 
substitutt/minnesmerke og bekreftelse på dets eksistens – og erfaringen av dets fravær. 
Substituttet Freud refererer til i sitatet ovenfor er fetisjen, og når det gjelder dennes rolle 
som substitutt er dette Liliane Weissbergs argument for at Vinterhavefotografiets punctum 
fungerer som det hun kaller antifetisj, altså det motsatte av fetisj. Barthes avviser noen form for 
erstatning for «the experience of desire, the goal and utopia of an imaginary union, and the 
realm of the imaginary itself» (Weissberg 1997: 113), skriver Weissberg, og benytter seg med 
dette av Lacans begrep om det imaginære.
40
 Dylan Evans, forfatter av boken An introductory 
dictionary of Lacanian psychoanalysis (1996), forklarer begrepet slik:  
 
The imaginary is the realm of the image and imagination, deception and lure. The principal illusions of 
the imaginary are those of wholeness, synthesis, autonomy, duality and, above all, similarity. The 
imaginary is thus the order of surface appearances which are deceptive, observable phenomena which 
hide underlying structure; the affects are such phenomena (Evans 1996: 84). 
 
Weissberg mener altså at Barthes ønsker en «imaginary union,» at han søker tilbake til 
                                                 
40
 Lacan skiller mellom den symbolske, imaginære og reelle orden. Derek Hook poengterer i «Lacan, the meaning 
of the phallus and the ‘sexed’ subject» (2006) at «These three orders of being are ever-present and underscore all 
aspects of human experience» (Hook 2006: 62). 
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mor/sønn-forholdet og at han reviderer «the oedipal story
41
 into a temporal space that can be 
wounded and restored» (Weissberg 1997: 113). Weissberg kan tolkes dit at hun mener Barthes 
søker seg tilbake til båndet han opplevde med moren, og at han ikke godtar noe substitutt for 
denne opplevelsen. Punctum fungerer dermed ikke som en erstatning, hvilket hun anser fetisjen 
for å være, men som nettopp det motsatte, slutter Weissberg.    
 En annen tolkning, basert på Weissbergs tankegang, men med en annen konklusjon, er 
at Barthes riktignok «gjenfinner» sin mor i Vinterhavefotografiet (jf. Barthes 2001: 85), og 
mener fotografiet gir ham en følelse «like sikker som erindringen» (ibid. 86). Men det faktum at 
Vinterhavefotografiet ikke er Barthes’ mor, men en avbildning, gjør at dette fotografiet, sett 
som fetisjobjekt, fungerer som nettopp et substitutt for moren han ikke lenger kan se. Når det 
gjelder opplevelsen dette substituttet fremkaller, det andre punctum, er dette kanskje det 
nærmeste det er mulig å komme opplevelsen av å se henne? I så måte kan selve erfaringen 
eventuelt betegnes som noe mer enn bare et substitutt (ordlyden har en noe simpel tone). Det 
kan da trekkes paralleller mellom denne erfaringen og fetisjopplevelsen, da også sistnevnte 
tillater fetisjisten å gjenoppleve morskroppen – vel å merke slik fetisjisten tidligere trodde 
morskroppen var, all den tid Freuds fetisj representerer morens ikke-eksisterende penis.   
Jeg vil ikke diskutere Weissberg og Kembers artikler ytterligere, da de kun fungerer som 
eksempler på tidligere sammenligninger mellom punctum og fetisjbegrepet. Poenget er her at 
de begge anerkjenner fetisjkvaliteter ved det første punctum, men i mindre grad – eller ikke i 
det hele tatt – ved det andre. Forfatternes bruk av fetisjbegrepet spiller like fullt en rolle i 
diskusjonen av det andre punctum.   
Det kan dermed konkluderes med at et freudiansk fetisjbegrep kan spore an til 
interessante spørsmål relatert til punctum og kjønn, og til innflytelsen Barthes’ tap av moren 
med sannsynlighet hadde på Det lyse rommet og utviklingen av punctumbegrepet. Eksempelvis 
spør Weissberg – retorisk – om Vinterhavefotografiets betrakter kan være en kvinne, og om den 
avbildede kunne vært mann (Weissberg 1997: 113). Freuds begrep om fetisj kan muligens 
utgjøre en passende forklaringsmodell for nettopp slike spørsmål, og kan dessuten anses som 
velegnet i en analyse av punctum og/eller Det lyse rommet fordi Barthes selv flere ganger i 
løpet av boken refererer til psykoanalysen (Kember eller Weissbergs artikler enser for øvrig 
ikke Barthes’ egen, om enn knappe, bruk av fetisjbegrepet).  
 På den andre siden – og undertegnede finner følgende argumenter mer tungtveiende enn 
                                                 
41
 Freuds teori om Ødipuskomplekset, hvis navn er hentet fra det greske sagnet om mannen som uvitende giftet seg 
med sin mor og tok livet av sin far, går svært forenklet fortalt ut på at guttebarnet har en sterk interesse av sin mor 
og at han identifiserer seg selv med sin far (jf. Borch-Jacobsen 1994). Disse forholdene tar slutt da «the boy's 
sexual wishes in regard to his mother become more intense and his father is perceived as an obstacle to them; from 
this the Oedipus complex originates» (Freud 1975b: 31-32, jf. Borch-Jacobsen 1994: 268).  
48 
 
de tidligere nevnte – er det rimelig å hevde at et freudiansk fetisjbegrep vil legge kjønnsmessige 
føringer på analysen, og i så måte kan være tematisk begrensende. Dessuten vanskeliggjør 
Freuds begrep om fetisj’ seksuelle forankring bruken av det i forbindelse med punctum, da 
sistnevnte begrep vanskelig kan sies å være seksuelt ladet. En analyse som tar i bruk det 
kjønnsnøytrale, interdisiplinære fetisjbegrepet vil stå friere når det gjelder tematisk fokus, uten 
at det er noe i veien for å undersøke kjønnsproblematikk også i en slik analyse. 
Det må nevnes at psykoanalysens fetisjbegreps tematiske begrensninger ikke bare 
gjelder fetisjistens kjønn – som fortrinnsvis er mannlig – men også hans forhold til sin mor. 
Dette gir utslag i et fokus på Vinterhavefotografiet fordi fetisjen, i følge Freuds teorier, oppstår 
på grunn av sønnens syn på morskroppen, og fordi Barthes’ beskrivelser av nevnte fotografi 
også betegner en sønns syn på sin mor. Denne vektleggingen er uproblematisk dersom målet er 
å undersøke Vinterhavefotografiets punctum.  Fokuset er dessuten rimelig i tolkningen av Det 
lyse rommet dersom man, som Weissberg, leser boken som et sorgarbeid, det Freud ville kalt et 
trauerarbeit
42
 (jf. Weissberg 1997: 112). Ved en slik lesning er Vinterhavefotografiet svært 
vesentlig for forståelsen av Det lyse rommet som helhet. Ved enhver lesning av boken må man 
dessuten være klar over at dette fotografiet i manges øyne – inkludert Barthes' – betraktes som 
bokens mest sentrale fotografi. Barthes kaller det sågar sin Ariadne, med henvisning til det 
greske sagnet om kvinnen som hjalp Thesevs ut av labyrinten der han bekjempet Minotauren 
ved å gi ham en rød tråd å følge. Vinterhavefotografiet er sentralt fordi det skulle vise Barthes 
«hva tråden som trakk [ham] til Fotografiet besto av» (Barthes 2001: 91). 
Et fokus på Vinterhavefotografiet kan altså med enkelhet rettferdiggjøres,
43
 men dersom 
analysens mål er en helhetlig undersøkelse av det andre punctum, basert på flere av Barthes 
punctumopplevelser, kan fokuset virke begrensende. Det er ikke dermed sagt at de andre 
punctumopplevelsene Barthes beskriver i bokens andre del ikke kan knyttes til fetisjisme slik 
begrepet forstås i psykoanalysen. Det er meget mulig. Poenget er her at Vinterhavefotografiet er 
et så opplagt objekt for analyse ved hjelp av Freuds fetisjbegrep at det simpelthen er lett å 
overse Barthes’ andre punctumopplevelser beskrevet i del to av Det lyse rommet, punctum uten 
                                                 
42 Det freudianske begrepet Trauerarbeit forklares i Freuds «Mourning and Melancholia» [«Trauer und 
Melancholie»] (1917). Begrepet betegner sorgprosessen som består i å gradvis akseptere at det tapte objektet er 
borte ved at den sørgende bearbeider «each of the memories and strands attaching the dejected subject to the object 
[…]. The detachment from the loss is done thereupon, through an extremely meticulous work of untangling the 
attachment, which is largely composed of memories» (Ferber 2006: 71). 
43
 Fokuset på fotografiet av Barthes' mor kan sies å være berettiget, all den tid Vinterhavefotografiet fungerer som 
Barthes' Ariadne. Likevel kan fokuset tenkes å være noe overdrevent og føre til at poenger ikke direkte relatert til 
dette fotografiet overses. Margaret Olin leker sågar med tanken om at Vinterhavefotografiet ikke eksisterer i det 
hele tatt, annet enn som retorisk grep (Olin 2009:81-86) – en hypotese tidligere gjort av Diana Knight i «Barthes 
and utopia. Space, travel, writing» (1997). 
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eksplisitt tilknytning til mor/sønn-relasjonen.
44
 Det er for øvrig verdt å merke seg at verken 
Kember eller Weissberg legger andre punctumopplevelser enn den forankret i 
Vinterhavefotografiet til grunn når det andre punctum diskuteres.  
Dette kapittelet kan avsluttes ved å nevne at Roland Barthes selv gir krass kritikk av 
«vitenskapens behandling av familien som kun et mønster av tvang og ritualer, noe som enten 
kodes som en gruppe av umiddelbare avhengighetsforhold, eller som gjøres til en knute av 
konflikter og fortrengninger» (Barthes 2001: 92, min kursivering), hvilket jo kan sies å være 
tilfellet i psykoanalysen. Barthes fortsetter: «Det er som om våre lærde ikke kan forestille seg at 
det finnes familier ‘hvor man er glad i hverandre’» (ibid. 92, ill. 3).  
 
 
4. «Jeg fortsetter uopphørlig å konstatere at dette har vært»45 
– Om Barthes’ fotografi, referentens signifikans og noemaets betydning i 
forståelsen av punctum 
 
I dette samt neste kapittel vil det første og andre punctum analyseres ved hjelp av den 
interdisiplinære fetisjdefinisjonen formulert i kapittel to. Analysen vil her foregå noe mer 
systematisk enn diskusjonen på tampen av forrige kapittel, der eksisterende diskurser som 
sammenlignet punctum og psykoanalysens fetisjbegrep la føringer på hvilke sider ved punctum 
som, om enn svært kort, skulle diskuteres. Fordi det allerede er lenge siden fetisjaspektene jeg 
formulerte i kapittel 2 (med utgangspunkt i William Pietz teori om ideen om fetisj) ble nevnt, 
kan de med fordel gjentas. De fire fetisjaspektene, presentert i den rekkefølgen de vil benyttes i 
det følgende, er:  
 
1. Fetisjobjektet forstås av fetisjisten som en meningsfull fiksering av en singulær 
(ikke-repeterbar), fortidig hendelse, og 
2.  som en konkretisering av en meningsfull idé.  
3. En fetisj er et fysisk objekt hvis materialitet er vesentlig for opplevelsen av det. 
4. Fetisjobjektet frembringer en intens personlig opplevelse hos fetisjisten. 
 (jf. kap. 2.3 og Pietz 1985: 12).  
 
                                                 
44
 At tilknytningen ikke er eksplisitt betyr ikke at det ikke er mulig å tolke seg frem til paralleller. Knut Stene-
Johansen foreslår i en fotnote i etterordet til Det lyse rommet at portrettet av fotografen Nadars mor (eller hustru) 
(se Barthes 2001: 86-87) muligens kan sees som «en erstatning for et bilde av moren» (Stene-Johansen 2001: 173), 
og at fotografiet fra Barthes’ private samling som viser en gammel mann og to barn (se Barthes 2001: 126), 
kanskje kan «sies å tilsvare» (ibid. 173) Vinterhavefotografiet.   
45
 Roland Barthes i Det lyse rommet (Barthes 2001: 129). 
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I dette kapittelet vil punctum analyseres med utgangspunkt i de tre førstenevnte fetisjaspektene, 
mens neste kapittel (kapittel 5) vil ta for seg punctumopplevelsen i lys av sistnevnte 
fetisjaspekt. Dette kapittelet vil begynne ved å ta for seg hvorvidt og hvordan punctum kan 
betraktes som en meningsfull fiksering av en singulær, fortidig hendelse og som en 
konkretisering av en meningsfull idé, og hva dette vil innebære for forståelsen av begrepet. 
Dette vil skje i delkapittel 4.1. I delkapittel 4.2 vil punctums materialitet undersøkes via 
fotografiet det er forankret i. 
 
4.1 Punctum som meningsfull fiksering av en singulær, fortidig hendelse og som 
konkretisering av en meningsfull idé 
  
 «Fotografiets noema er enkelt og banalt; det mangler dybde: ‘Det har vært’» (Barthes 2001: 
138) skriver Barthes i Det lyse rommets andre del. Og han fortsetter: «Hva! En hel bok (kort, 
riktignok) for å oppdage noe jeg innser ved første øyekast?» (ibid. 138). Muligens lyder det vel 
så overflødig å bruke særlig plass i denne oppgaven på å undersøke hvorvidt punctum kan sees 
som en meningsfull fiksering av en singulær, fortidig hendelse.  
 Hvorfor dette lyder overflødig – uten egentlig å være det – kan begrunnes ved å forklare 
det aktuelle fetisjaspektet ytterligere. En «singulær, fortidig hendelse» sikter til noe som har 
eksistert (et øyeblikk, situasjon, hendelse) og som ikke lar seg gjenta. Med «fiksering» menes at 
nevnte hendelse fester seg, i overført betydning, til fetisjobjektet. I realiteten er hendelsen 
mentalt fiksert hos fetisjisten, og fetisjobjektet vekker denne fikseringen til live, så å si. Ordet 
«meningsfull» tilsier at nevnte fiksering er av særlig viktighet og har en dypere betydning for 
betrakteren.  
 Et eksempel fra Det lyse rommet kan virke klargjørende. Et av de første punctum som 
kan sees som en slik fiksert hendelse er et smykke Barthes (retrospektivt) legger merke til i 
James van der Zees Familieportrett (1926, ill. 4). Her fremtrer punctum i den ene avbildede 
kvinnens halsbånd. Erfaringen av det forklares ved at Barthes tidligere hadde sett sin tante 
bruke et lignende smykke, som etter hennes død ble «liggende gjemt i et slektsskrin med gamle 
smykker» (Barthes 2001: 68). Den fikserte hendelsen kan for eksempel være den avdøde 
tantens tidligere bruk av smykket eller hennes «traurige liv» (ibid. 68). Noe ved denne damen 
har i alle tilfeller festet seg ved Barthes, og av en eller annen grunn fremtrer denne fikseringen i 
punctum.  
Det er nærliggende å ta Barthes’ ord for at det avbildede smykket bærer en viss likhet til 
tantens halsbånd (ibid. 68), og at det derfor utløste punctumopplevelsen.
 
Barthes skriver at 
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smykket «var (helt klart) samme slags halsbånd […] som jeg alltid hadde sett bli brukt av en 
kvinne i slekten min» (Barthes 2001: 68). Andre tolkninger av årsak/virkningsforholdet mellom 
dette fotografiet og Barthes’ punctumopplevelse er likevel mulig. Margaret Olin påpeker at den 
avbildede kvinnen bærer et perlehalsbånd, ikke et gullkjede, og mener Barthes’ punctum 
egentlig eksisterer i et annet fotografi, et familiefoto gjengitt i Roland Barthes par Roland 
Barthes (1975) (Olin 2009: 79). «Indeed, the wearer of the necklace, Barthes’ Aunt Alice, 
occupies the same place as Van Der Zee’s ‘solacing Mammy’ in the family picture, and the 
composition of the photograph, not the […] necklace on a real person, enabled him to make the 
identification» (ibid. 79-80), skriver Olin. 
 Når det gjelder likhet er denne faktoren uansett ikke (i særlig grad) vesentlig med 
hensyn til fikseringen. Freuds fetisjteori eksemplifiserer dette best, da fetisjobjektet kan være et 
hvilket som helst objekt uten fysisk eller visuell likhet til det det i fetisjistens øyne er knyttet til 
(altså morskroppen, hos Freud). Den opplevde forbindelsen mellom fetisjobjektet og det det står 
for resulterer altså i at fetisjobjektet oppleves som en fiksering av den meningsfulle hendelsen. 
Dette er også tilfellet ved Marx’ og antropologiens fetisjer. 
 Årsaken til at det kan fremstå overflødig å undersøke punctums status som en 
meningsfull fiksering av en singulær hendelse er altså at det kan synes forholdsvis åpenbart at 
det materielle, analoge fotografiet Barthes forholder seg til og som punctum er forankret i
46
 kan 
betraktes som nettopp en fiksering av et singulært øyeblikk, i den forstand at det er en 
avbildning som representerer (re-presenterer) objekter eller mennesker. Men jeg vil hevde at 
undersøkelsen er nødvendig fordi betrakterens opplevelse av det fotografiske bildet som 
fikserende (i fetisjbetydning) ikke avhenger av avbildningens visuelle likhet, og at 
fetisjopplevelsen i så måte kan sidestilles med punctumopplevelsen. Dette kan eksemplifiseres 
ved hjelp av Barthes’ utsagn i følgende passasje, der punctumopplevelsen i møtet med 
Vinterhavefotografiet trekkes inn: 
 
I bunn og grunn ligner et foto hvem som helst, unntatt den det forestiller. For likhet refererer til subjektets 
identitet, som er en absurd, rent samfunnsmessig affære; den gir meg subjektet «som sådant», mens jeg vil 
ha det «slik det virkelig er» […]. Likhet gjør meg utilfreds og på et vis skeptisk (det er også denne triste 
skuffelsen jeg erfarer når jeg ser på de fleste fotografiene av min mor – mens det eneste bildet som har 
blendet meg med sannheten om henne nettopp er et forringet, fjernt foto som ikke ligner henne, fotografiet 
av et barn jeg ikke har kjent)
47
 (Barthes 2001: 124-125). 
 
                                                 
46
 Punctums forankring i det materielle fotografiet vil diskuteres i kap. 4.2.  
47
 Det er verdt å ta notis av at Barthes tidligere i Det lyse rommet, da han omtaler sin mors siste sykeleie, skriver 
følgende: «Når hun var syk pleide jeg henne, rakte henne en teskål hun likte fordi det var lettere for henne å drikke 
av den enn fra en kopp; hun hadde blitt min lille jentunge, og ble for meg ett med det barn hun opprinnelig var på 
det første fotografiet» (Barthes 2001: 89, min kursivering). I en viss forstand har han altså kjent sin mor som barn. 
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I håp om at nevnte bemerkninger virker oppklarende, kan dette kapittelets hensikt utdypes: det 
vil her undersøkes hvordan det første og andre punctum kan betraktes som det fenomenet som 
gjør fotografiets opplevde fiksering av en singulær, fortidig hendelse meningsfull for 
betrakteren. I forlengelsen av dette vil kapittelet også ta for seg punctum sett som 
konkretisering av en meningsfull idé. Intensjonen bak disse undersøkelsene er å foreta lesninger 
av punctumbegrepene (samt Barthes’ begrep om noema) der fetisjperspektivets rolle er tenkt å 
bidra klargjørende med hensyn til disse fenomenenes betydning.  
Det kan synes forvirrende at fetisjaspektene nevnt i avsnittet ovenfor umiddelbart lyder 
nokså like. Mens førstnevnte, som vi har sett, er en meningsfull fiksering av en singulær 
hendelse, innebærer sistnevnte konkretisering av en meningsfull idé. Forskjellen ligger i ordene 
«fiksering» og «konkretisering.» Mens førstnevnte innebærer at noe fikseres, altså fester seg, til 
sinnet og i overført betydning til et fysisk objekt, medfører konkretisering at en abstrakt tanke, 
idé eller et konsept konverteres til noe konkret. Det konkrete er fetisjobjektet/fetisjopplevelsen, 
i denne oppgaven altså punctum. 
Kort sagt involverer førstnevnte fetisjaspekt at noe har en sterk betydning, mens 
sistnevnte befatter seg med hva slags betydning dette noe har. Sistnevnte aspekt fordrer at 
fetisjobjektet skal vise til/være en konkret, umiddelbar manifestasjon av en meningsfull idé. Det 
kan skytes inn at fetisjaspektet som omhandler fetisjistens personlige opplevelse av 
fetisjobjektet, som vil undersøkes i kapittel 5, i sin tur tar for seg hvilken effekt fetisjens 
opplevde betydning har på fetisjisten. Det kan også påpekes at alle de ulike fetisjaspektene er 
tett knyttet sammen og utgjør en helhet der de ulike delene med fordel kan sees i lys av 
hverandre. 
Fordi enkelte fenomenologiske begreper benyttet av Barthes vil være vesentlige for 
forståelsen av det første og andre punctum og diskusjonen av disse begrepene i dette kapittelet, 
vil delkapittel 4.1.1 innlede diskursen ved å redegjøre for Barthes’ fenomenologiske 
terminologi og hans perspektivskifte i Det lyse rommet. Delkapitlene 4.1.2 og 4.1.3 vil deretter 
undersøke det andre punctum i lys av de to tidligere nevnte fetisjaspekter, før delkapittel 4.1.4 
og 4.1.5 tar for seg det første punctum på lignende vis. 
 
4.1.1 Barthes’ søken etter fotografiets eidos og oppdagelsen av dets noema 
 
Det vil i det følgende kort redegjøres for begrepene eidos, noema og evidens samt alle 
prinsippers prinsipp. Liv Hauskens «Om det utidige. Medieanalytiske undersøkelser av 
fotografi, fortelling og stillbildefilm» er en viktig kilde i denne redegjørelsen. Hausken knytter 
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Barthes’ bruk av begrepene eidos og noema til hans noe ulike utgangspunkt i første og andre 
del av Det lyse rommet. Fordi det i denne oppgaven tas utgangspunkt i punctum slik det 
beskrives i bokens halvdeler separat, finnes det hensiktsmessig nettopp å støtte seg til en tekst 
der det gjøres en lesning av Barthes’ ulike metodikk i de to halvdelene av Det lyse rommet. 
Hausken gjør denne lesningen i lys av fenomenologien Barthes tar utgangspunkt i. Forståelse av 
begrepene eidos og noema kan sees som vesentlige for å kunne gripe Barthes’ metodikk i de 
ulike halvdelene av boken, og dermed også det første og andre punctum.  
 Som nevnt i kapittel 1 begynner Barthes Det lyse rommet med et uttalt ønske om å 
«skissere en Fotografiets eidetiske vitenskap» (Barthes 2001: 31), men avslutter boken med å 
formulere fotografiets noema. Hva utgjør egentlig forskjellen mellom disse begrepene?  
 Ordet eidetisk kommer fra det greske eidetikos som igjen kommer av eidos. Eidos betyr 
utseende, form, idé eller art, og forstås i Husserls fenomenologi som idé og vesen. «Disse to 
ordene brukes synonymt om de nødvendige egenskaper ved et fenomen som ikke kan 
borttenkes og som følgelig, ifølge Husserl, må tilhøre dette fenomenet med nødvendighet» 
(Hausken 1998: 19), forklarer Hausken. Barthes kan sies å bruke disse ordene i tråd med 
Husserls diskurs.  
 Begrepet noema må forstås med utgangspunkt i intensjonalitetsprinsippet, som forklart i 
kapittel 1.1.2. Det må presiseres at Husserl skiller mellom begrepene noesis og noema, og at 
noema ikke kan sies å eksistere uavhengig av noesis. Mens noesis betegner den 
meningsgivende bevissthetsakten, refererer noema til det intensjonale objektets meningsinnhold 
(ibid. 51). Når Barthes bruker begrepet noema for å omtale fotografiets egentlige essens, dets 
kjerne eller mening, må leseren være klar over at han «nærmer seg det fenomenologene kaller 
en intensjonalitetsanalyse» (ibid. 50). En slik analyse befatter seg med «mening, slik den er 
konstituert i korrelasjonen mellom noesis og noema» (ibid. 51), og ikke med vesen eller eidos 
(ibid. 50). Skilnaden mellom eidos og noema fremstår muligens klarere dersom det nevnes at en 
eidetisk reduksjon er en «tilbakeføring til den intensjonale gjenstandens vesen» (ibid. 50), mens 
en fenomenologisk reduksjon er en «tilbakeføring til bevissthetens intensjonale struktur» (ibid. 
50). Eidos er knyttet til førstnevnte, noema til sistnevnte.  
 Når Barthes i Det lyse rommets andre del anvender noema og essens synonymt (jf. 
Barthes 1980: 120), kan det tolkes dit at han med essens ikke mener gjenstandens essens 
(forstått som vesenstrekk) men «nettopp noema, den mening vi i et språk- eller kulturfellesskap 
gir gjenstanden, og som vi må gi gjenstanden for overhodet å kunne gripe den» (Hausken 1998: 
51).
 
Det er i så måte et skille mellom Det lyse rommets første og andre del. I bokens første del 
forsøker han å gripe fotografiets eidos (i denne oppgaven forstått som vesenstrekk) mens han i 
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del to – etter sitt møte med «Vinterhagefotografiets sannhet, dvs. den intense evidenserfaringen 
ved det» (Hausken 1998: 50, min kursivering; jf. Barthes 2001: 91) – skifter fokus. Det er nå 
fotografiets noema (forstått som meningsinnhold) han formulerer. 
Merk at i Knut Stene-Johansens norske oversettelse av La Chambre claire, som jeg i det 
øvrige forholder meg til, synes noema å fremstå synonymt med vesen, i det Stene-Johansens 
oversettelse lyder slik: «Og siden denne sammenknytningen bare gjelder Fotografiet, bør vi ved 
reduksjon betrakte det som Fotografiets egentlige vesen, dets noema» (Barthes 2001: 95, min 
kursivering). I originalteksten brukes ordet «l’essence», altså «essens» synonymt med 
«noema»: «Et puisque cette contrainte n’existe que pour elle, on doit la tenir, par réduction, 
pour l’essence même, le noème de la Photographie» (Barthes 1980: 120, min kursivering). En 
tolkning av Barthes’ intensjon kompliseres noe fordi han i Det lyse rommets første del også 
bruker ordet «essens» i forbindelse med eidos (jf. Barthes 1980: 40
48
). Ved en helhetlig lesning 
av boken kan det argumenteres for at meningsinnholdet i ordet «essence» (konsekvent oversatt 
til «vesen») på et tidspunkt endrer seg for Barthes (jf. Hausken 1998: 50-51).  
 Evidens er forøvrig et begrep som er av betydning i Det lyse rommet. Det viser til en  
«umiddelbar opplevelse av at noe er selvinnlysende» (Hausken 1998: 25), og for Husserl er det 
man kaller eidetisk evidens «et avgjørende kriterium for sannhet» (ibid. 25). For å begripe den 
fenomenologiske forståelsen av sannhet, som Barthes synes å forholde seg til, må man i tillegg 
til intensjonalitetsprinsippet kjenne til det Husserl kaller «alle prinsippers prinsipp.» Uttrykket 
stammer fra Husserls Idéer til en ren fenomenologi och fenomenologisk filosofi [Ideen zu einer 
reinen Phänomenologie und phänomenologischen Philosophie. Erstes Buch. Allgemeine 
Einführung in die reine Phänomenologie]
49
 (1913), der han skriver at  
 
Inga upptänklig teori kan få oss att tvivla på alla principers princip: att varje originärt givande åskådning 
utgör en rättskälla för kunskap, att allt som i «intuitionen» erbjuder sig originärt (så att säga i sin påtagliga 
verklighet) helt enkelt måste tas emot sådant som det är givet, men också endast inom de gränser med 
vilka det då är givet (Husserl 2004: 100, §24). 
 
Til tross for Husserls noe kompliserte formulering, er prinsippet i utgangspunktet forholdsvis 
enkelt. Med «originärt givende åskådning» [«originært givende anskuelse»
50
] menes den 
                                                 
48
 Barthes skriver følgende: «Tout d’abord, je ne sortais pas et je ne’essayais pas de sortir d’un paradoxe: d’une 
part l’envie de pouvoir enfin nommer une essence de la Photographie, et donc d’esquisser le mouvement d’une 
science eidetique de la Photo […]» (Barthes 1980: 40). Den norske oversettelsen lyder «For det første unngikk jeg 
ikke – og forsøkte ikke å unngå – et paradoks: På den ene siden lysten til å endelig sette navn på Fotografiets vesen 
og altså skissere en Fotografiets eidetiske vitenskap […]» (Barthes 2001: 31). 
49
 Jeg forholder meg her til den svenske oversettelsen av Jim Jakobsson (2004). Merk at verket ofte refereres til 
som Ideen I.  
50
 Utdrag fra Per Fr. Christiansens norske oversettelse av Roman Ingardens Innføring i Edmund Husserls 
fenomenologi (1970) er satt i klammer der det kan virke oppklarende mht. svenske sitater. Ingarden siterer alle 
prinsippers prinsipp (Ingarden 1970: 88) etter Husserlania-utgaven av Ideen I (side 52). 
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opprinnelige, umiddelbare erfaringen
51
 (Ingarden 1970: 88) av et gitt objekt (dersom dette 
inntrykket gir eidetisk evidens (jf. Hausken 1998: 26) – dette vil jeg komme tilbake til). Med 
intuisjon menes en bevissthetsakt fokusert på noe bestemt,
52
 hvilket betyr at fenomenologen 
ganske enkelt «tar inn over seg fenomener som det de gir seg som» (ibid. 22). 
 Dersom noe eksempelvis presenterer seg som kunst skal en, dersom man følger alle 
prinsippers prinsipp, betrakte det – og ta det innover seg – som kunst. Det er dog viktig å merke 
seg at selv om konteksten kanskje gjør et fotografi til kunst, er det definitivt ikke konteksten 
som gjør fotografiet til fotografi (jf. ibid. 22). Men dersom fenomenologen så betrakter 
fotografiet som fotografi, og slik fortsetter «å ta innover seg fenomener som det de gir seg som» 
(ibid. 22), vil ulike fenomeners egenart gradvis avdekkes.  
I følge alle prinsippers prinsipp er som nevnt «varje originärt givande åskådning […] en 
rättskälla för kunskap,» altså en rettskilde for erkjennelsen (jf. Ingarden 1970: 88). En originært 
givende anskuelse er i sin tur en anskuelse som gir eidetisk evidens (jf. Hausken 1998: 26). 
Eidetiske evidenser er, med Hauskens ord, «selvinnlysende, nødvendige og gjelder ideale 
størrelser, dvs. intensjonale objekter som er nærværende for en bevissthet, og som denne 
bevisstheten umiddelbart oppfatter som utvilsomme, selvinnlysende og nødvendige»
53
 (ibid. 
25). At evidenserfaringer skal fungere som rettskilder betyr at 
 
 all erkjennelse i siste instans stammer fra og må prøves mot slike evidenserfaringer. Men bare det som 
umiddelbart oppfattes som utvilsomt, selvinnlysende og nødvendig, og som ikke gjelder empiriske 
forhold, har gyldighet som sannhetskriterium. Mener vi å ha en erkjennelse, må denne, tilsvarende, kunne 
tilbakeføres til en slik umiddelbar, selvinnlysende og nødvendig evidens (Hausken 1998: 26). 
 
Når Barthes omsider fastslår fotografiets noema til å være autentifiseringen av det fotograferte 
(Barthes 2001: 108-109, 129), en slags pekende gest som sier «dette har vært» (jf. f.eks. ibid. 
95, 117, 121, 137-138), benytter han en av Det lyse rommets siste sider til å komme potensielle 
kritikere i forkjøpet med utsagnet jeg innledet dette kapittelet med: «Hva! En hel bok (kort, 
riktignok) for å oppdage noe jeg innser ved første øyenkast?»
54
 (ibid. 138), spør Barthes med 
kritikerens stemme. Han svarer ved blant annet å vise til at fotografiet er en «overdrevet, 
ladet evidens» (ibid. 138, min kursivering). 
For erkjennelsen Barthes kommer frem til kan ikke med rette kalles erkjennelse dersom 
den ikke umiddelbart oppfattes som sannhet, eller som Hausken formulerer det; «erkjennelsen 
                                                 
51
 For nærmere utredning av betydningen av ordet «erfaring» her, se Ingarden 1970, tredje forelesning. 
52
 Hausken minner om at Husserl også kaller bevissthetsakten noesis (Hausken 1998: 22). 
53
 Eidetisk evidens må ikke forveksles med «en psykologisk følelse av visshet, eller en umiddelbar gjenkjennelse 
av et objekt i verden» (Hausken 1998: 25), hvilket kalles empirisk evidens. For nærmere redegjøring rundt 
skilnaden og forholdet mellom eidetisk og empirisk evidens, se Hausken 1998: 25-26.  
54
 Se f.eks. Barthes 2001: 12-13. Barthes diskuterte også det han da kalte fotografiets «har-vært-tilstede» i «Bildets 
retorikk» (jf. denne oppgavens kap. 1.1). 
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må underlegges evidenserfaringens sensur. Består erkjennelsen denne prøven, er den godtgjort 
og kan med rette kalles en erkjennelse» (Hausken 1998: 26).  
Det lyse rommet kan i så måte sees som en fullendt sirkel: det Barthes umiddelbart 
oppfatter og stadfester som sant ved fotografiet i begynnelsen av boken, bekreftes – til slutt – 
gjennom hans refleksjoner (hans bevissthetsakt) angående de intensjonale objekter han 
oppfatter i fotografiene han undersøker; refleksjoner han baserer på alle prinsippers prinsipp. 
 
4.1.2 Det andre punctum sett som meningsfull fiksering av en singulær hendelse og som 
konkretisering av en meningsfull idé gjennom dets tilknytning til noemaet 
 
Diskusjon av de to punctum gjøres her i omvendt kronologisk rekkefølge, da det sees som 
fordelaktig å gjøre nærmere rede for noemaet før diskusjonen av det første punctum begynner. 
Dog det første punctum ikke vil knyttes direkte til noemaet, vil det enkelte ganger i kapittel 
4.1.3. henvises til Barthes’ tanker om fotografiets noema. 
 Fotografiets noema – den mening betrakteren må gi fotografiet for å kunne gripe det (jf. 
Hausken 1998: 51) – lyder enkelt: dette har vært. Denne meningen tillegges alle fotografier, 
men ikke alle fotografier treffer betrakteren med et stikk, eller evner å skape uro, hvilket er 
beskrivelser Barthes’ gir fotografier der han opplever det andre punctum55 (jf. Barthes 2001: 
117, 120). Hvordan kan det andre punctum sies å skille fotografiene det forankres i fra ikke-
punctuerte fotografier? Kan det tenkes å tilføre fotografiet ytterligere mening, og i så fall – 
hvilken? 
 For å redegjøre for både noemaet og det andre punctums betydning tillater jeg meg å 
resirkulere et sitat benyttet i denne oppgavens kapittel 1, der Barthes beskriver det andre 
punctum med følgende ord: «Dette nye punctum, som ikke lenger har noe med formen å gjøre, 
men med intensiteten, det er tiden, den sønderrivende betoningen i noemaet (‘dette har vært’), 
dets rene representasjon» (ibid. 115-117).  Forholdet mellom begrepene noema og (det andre) 
punctum fremstår ikke opplagt, og det kan være rom for tolkning hva gjelder begrepsrelasjonen. 
Jeg oppfatter det svært nærliggende å lese sitatet ovenfor slik at punctum er «den sønderrivende 
betoningen i noemaet,» hvilket i sin tur kan tolkes til å være sinnsstemningen som oppstår når 
noemaet erfares til det fulle av betrakteren. Det andre punctum kan dermed sies å betegne 
opplevelsen av noemaet. Denne lesningen samsvarer med Barthes’ beskrivelser av sitt møte 
med et landskapsfotografi av August Salzmann, som kan leses som en punctumerfaring. I 
                                                 
55
 Det er verdt å ta notis av at disse betegnelsene ligner Barthes’ beskrivelser av det første punctum, jf. f.eks. 
Barthes 2001: 38, 54.  
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følgende passasje tilbys leseren ikke bare informasjon om det andre punctum, men også 
hvordan det, etter alt å dømme, er forankret i noemaet:  
Like utenfor Jerusalem fotograferte August Salzmann i 1850 veien til Beith-Lehem (slik det på den tiden 
ble stavet): Ingenting annet enn en steinete mark og noen oliventrær. Men tre tidsperspektiver får min 
bevissthet til å svimle: Min egen nåtid, Jesu tid og fotografens tid, og alt dette i virkelighetens 
umiddelbare nærhet – og ikke lenger gjennom bearbeiding av tekster – fiksjon eller poesi – som i seg selv 
aldri kan få en rotfestet troverdighet (ibid. 118, min kursivering).  
 
«Tre tidsperspektiver får min bevissthet til å svimle,» skriver Barthes, og det er den svimlende, 
overveldende følelsen han opplever det er nærliggende å oppfatte som det andre punctum. 
Punctumopplevelsen kommer her idet Barthes innser at fotografiet han betrakter i overført 
betydning har røtter i flere ulike tider, eller «tidsperspektiver» som han kaller det. Tanken om at 
dette fotografiet binder sammen hans egen nåtid, Jesu tid og fotografens tid, og som utgjør 
punctumopplevelsen, utledes fra Barthes erfaring av noemaet, hvilket er av vesentlig betydning 
for forståelsen av punctum. Et utdypende avsnitt om noemaet er derfor på sin plass.  
Fotografiet bekrefter at noe har eksistert,
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dette har vært. Dette er dets noema. Men det 
er viktig å påpeke at denne bekreftelsen angår tiden, ikke objektet (fotografiets referent), og at 
det vesentlige for Barthes er «at Fotografiet besitter en konstativ kraft, og at hva det bærer vitne 
om ikke angår objektet, men tiden. Fra et fenomenologisk synspunkt går Fotografiets evne til å 
bekrefte autentisitet forut for evnen til å representere» (ibid. 108-109). I setningen «dette har 
vært» bør betoningen altså legges på de to siste ordene fremfor det første, da fotografiets 
autentifisering av objektets fortidige eksistens (jf. Hausken 1998: 57) er dets sentrale 
meningsinnhold. 
 Betraktes det andre punctum som et uttrykk for fetisjopplevelse, via det punctuerte 
fotografiet som fetisjobjekt, fungerer punctum i tilfellet Salzmanns fotografi som fiksering av 
flere hendelser (her i form av «tidsperspektiver»): Jesu tid, fotografens tid, og Barthes’ egen 
nåtid. Barthes erfarer det punctuerte fotografiets fiksering av alle disse tidene og opplever at 
grensene mellom dem viskes ut, tilintetgjøres (jf. Barthes 2001: 118). Denne opplevde 
tilintetgjørelsen av tiden gjør at det punctuerte fotografiet blir meningsfylt i Barthes’ øyne. 
Punctum kan i så måte sies å betegne det fenomenet som gjør fotografiets opplevde fiksering av 
en singulær, fortidig hendelse meningsfull for betrakteren. 
 Det må imidlertid bemerkes at det ene tidsperspektivet erfart av Barthes – hans egen tid 
– ikke kan regnes som en fortidig hendelse, og at det dermed medfører et avvik fra det aktuelle 
fetisjaspektet. Ved å ta i bruk det andre fetisjaspektet dette delkapittelet tar utgangspunkt i – 
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 Liv Hausken bemerker at Barthes dog ikke «gjør seg til talsmann for at fotografiet kan anvendes som 
bevismateriale» (Hausken 1998: 56), og viser til hans understreking av at fotografiet kan «lyve om tingens mening, 
fordi det av natur er tendensiøst, men aldri om tingens eksistens» (Barthes 2001: 105-106, jf. Hausken 1998: 56). 
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fetisjen som konkretisering av en meningsfull idé – kan det imidlertid være mulig å forklare 
Barthes’ opplevelse av egen tid i samsvar med førstnevnte fetisjaspekt. Men først må det 
spørres: hvilken meningsfull idé kan punctum sies å konkretisere? 
  Et mulig svar kan oppnås ved å se nærmere på punctum som opplevelsen av tilintetgjort 
tid. Fotografiet som for Barthes viser seg å være nøkkelen til denne opplevelsen er 
Vinterhavefotografiet. «Foran fotografiet av min mor som barn sier jeg til meg selv at hun skal 
dø, og liksom psykiateren Winnicott skriver om, rystes jeg av en katastrofe som allerede har 
skjedd» (ibid. 117), skriver han. Et annet fremtredende eksempel på et fotografi som trigger 
opplevelsen av det andre punctum hos Barthes er fotografiet av den dødsdømte Lewis Payne 
tatt av Alexander Gardner (ibid. 116-117, se ill. 5). Barthes skriver følgende: 
Fotografiet er vakkert, og det er gutten også: Dette tilhører studium. Men punctum er: Han skal dø. Jeg 
leser på en og samme tid: Dette vil skje og dette har skjedd. Skrekkslagen kan jeg observere en fortidig 
fremtid hvor døden står på spill. Ved å gi meg poseringens absolutte fortid (aoristen)
57
, taler fotografiet til 
meg om døden i fremtiden. Det som treffer meg som et stikk, er oppdagelsen av denne ekvivalensen 
(Barthes 2001: 117). 
 
 
Når Barthes betrakter fotografiet av Lewis Payne finner han en ung gutt, allerede død for mer 
enn hundre år siden, men som i fotograferingsøyeblikket lever, dog han venter på å dø. Slik han 
gjorde når han betraktet Vinterhavefotografiet, rystes Barthes av en katastrofe som allerede har 
funnet sted. Og et sentralt poeng er at denne katastrofen, da den må forstås i lys av noemaet, 
finnes i ethvert fotografi, enten den avfotograferte er død eller ei (ibid. 117).  
Men fordi ikke alle fotografier er punctuerte er det nærliggende å slutte at det som 
skiller fotografier der betrakteren opplever det andre punctum fra andre fotografier, kan tenkes 
å være at betrakteren i møtet med disse fotografiene virkelig evner å ta noemaet innover seg. 
Alle fotografier rommer altså katastrofen Barthes snakker om, og betrakteren kan potensielt, 
men vil ikke nødvendigvis, oppleve den. Eller, formulert med tanke på en lesning av punctum 
som fetisj: Alle fotografier kan sees som fikseringer av ikke-repeterbare hendelser, men 
fotografier der betrakteren til det fulle erfarer noemaets betydning vil oppleves særskilt 
meningsfulle. Denne opplevelsen er det andre punctum, og punctum betegner, som tidligere 
poengtert, i så måte det fenomenet som gjør fotografiets fiksering meningsfull.  
 Hvilken betydning har så fotografiets katastrofe for betrakteren? Barthes observerer en 
«fortidig fremtid» (Barthes 2001: 117), skriver han. Og i lys av hans tanker om August 
Salzmanns fotografi av veien til Bethlehem, der han beskriver den samtidige erfaringen av flere 
                                                 
57
 Aorist betegner (bl.a. i klassisk gresk og sanskrit) et verbs bøyning (tid). Denne bøyningen indikerer ikke 
hvorvidt verbets handling er avsluttet eller pågående.  Barthes bruker ordet aorist for å indikere nettopp fotografiets 
tid. I en forklarende passasje skriver han: «Ikke bare er Fotografiet i sitt vesen aldri noe minne (hvis grammatiske 
form ville være perfektum, mens Fotografiets tempus snarere er aoristen) […]» (Barthes 2001: 111). 
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tidsperspektiver – sin egen nåtid inkludert (ibid. 118) – kan det kanskje også sies at han 
opplever en fremtidig fortid? Barthes skriver da også at et fotografi alltid «bærer i seg dette 
myndige tegnet på min fremtidige død, uansett hvor nært knyttet til de levendes opphissende 
verden bildet synes å være [...]» (ibid. 118, min kursivering). Det er nærliggende å tolke 
punctumopplevelsen slik at den konkretiserer betrakterens egen fremtidige død i den forstand at 
hans eller hennes dødelighet fremstår med overveldende klarhet. Betrakteren kan sies å innta et 
perspektiv der hans eller hennes nåtid oppleves retrospektivt, altså fra en opplevd (forestilt) 
fremtid som enda ikke har funnet sted. I så måte kan det andre punctum, sett som en opplevelse 
som inkluderer erfaringen av betrakterens egen tid, altså sies å betegne en meningsfull fiksering 
av en singulær hendelse: det punctuerte fotografiets betrakter kan se sitt eget liv som en 
enkeltstående, kortvarig hendelse som aldri mer vil finne sted etter hans eller hennes død. 
Avslutningsvis må det nevnes at betrakterens overveldende opplevelse når h*n tar 
innover seg at dette har vært kan erfares på ulike måter. Noemaets betoning – det andre 
punctum – kan for betrakteren oppleves som konkretiseringen av egen tidsbegrensede eksistens, 
men også komme til uttrykk gjennom følelser av andre abstrakte konsepter som kjærlighet eller 
medlidenhet, slik Barthes uttrykker i det følgende:  
 
I den kjærlighet som Fotografiet (visse fotografier) vekker, lyder det en annen slags musikk, som bærer et 
underlig foreldet navn: medlidenhet. I tankene samlet jeg for siste gang sammen de bildene som hadde 
«truffet» meg (for slik virker punctum), eksempelvis av negressen med det tynne halsbåndet og sko med 
remmer. I hvert og ett av dem gikk jeg uten unntak forbi det uvirkelige i det som ble fremstilt, jeg gikk 
sanseløst inn i skuespillet, inn i bildet, og omfavnet med mine armer det som er dødt, som skal dø, lik 
Nietzsche, da han 3. januar 1889 kastet seg gråtende om halsen på en mishandlet hest: gal av 
medlidenhet» (ibid. 140) 
 
Det er forøvrig verdt å merke seg Barthes' sammenligning mellom egen opplevelse av 
punctuerte fotografier og Nietzsches galskap. Det kan trekkes paralleller mellom 
punctumopplevelsen og fetisjistens opplevelse av fetisjobjektet, da fetisjisme både av Freud, 
Marx og kolonitidens europeere som bevitnet afrikanernes fetisjpraksis ble betraktet som 
avvikende oppførsel. Dette vil jeg diskutere ytterligere i kapittel 5.2.   
 
4.1.3 Det første punctum sett som en meningsfull fiksering av en singulær hendelse 
og som konkretisering av en meningsfull idé via dets tilknytning til fotografiets 
referent 
 
Mot slutten av Det lyse rommet – i en passasje som kan oppfattes resignerende, men som 
kanskje heller reflekterer Barthes’ underliggende syn på fotografiet gjennom hele boken – kan 
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man lese følgende:  
 
Fotografiets visshet er suveren fordi jeg har full mulighet til å iaktta det intenst. Men samtidig spiller det 
ingen rolle hvor mye jeg forlenger denne iakttagelsen, ettersom jeg uansett ikke lærer noe mer av den. Det 
er nettopp ved å stanse all videre fortolkning at Fotografiet blir så sikkert: Jeg fortsetter uopphørlig å 
konstatere at dette har vært. [...] Men dessverre er det også slik at jo mer overbevisende et fotografi er, 
desto mindre kan jeg si om det (Barthes 2001: 129) 
 
Etter å ha skrevet seg gjennom den lille boken, kan Barthes altså ikke annet enn å igjen 
konstatere det han slo fast i bokens første sider: fotografiet sier «dette her, sådan, slik er det!» 
(ibid. 13). Men mens han, som tidligere nevnt, i begynnelsen av boken forsøker å «skissere en 
Fotografiets eidetiske vitenskap» (ibid. 31, min kursivering), er det senere – etter palinodien på 
tampen av bokens første del – fotografiets noema han mener å finne. Det har altså forekommet 
et perspektivskifte, men tanken om at fotografiet stadfester at noe har vært går som en rød tråd 
gjennom hele boken, og slås til slutt fast som fotografiets noema. 
Men mens fotografiets noema, som forklart i forrige delkapittel, er knyttet til tiden heller 
enn til referenten, altså det avfotograferte objektet/subjektet, har Barthes i den første delen av 
Det lyse rommet problemer med å se annet enn nettopp referenten. Fokus synes her å være på 
det som har vært, heller enn dettes fortidighet, i kontrast til bokens andre del. Det andre 
punctum viste seg å kunne betraktes som det fenomenet som gjør fotografiets opplevde 
fiksering av en singulær, fortidig hendelse meningsfull for betrakteren fordi hans eller hennes 
opplevde tilintetgjørelse av tiden bidro til meningsdannelsen. Dette vil neppe være tilfellet for 
det første punctum, fordi noemaet enda ikke er formulert i Det lyse rommets første del, og fordi 
tidsaspektet (fortidigheten) ikke er like sentralt i denne delen av boken. Hvordan kan så det 
første punctum leses i forhold til de aktuelle fetisjaspektene, og hva vil lesningen kunne 
avdekke om dette punctum som meningsskapende fenomen? 
Svarene på nevnte spørsmål kan nås ved å gripe an Barthes’ uttalte problemer med å se 
fotografiet som sådan, hvilket er betegnende for Det lyse rommets første halvdel. Hans tanker 
rundt denne tematikken fremtrer i følgende tekstutdrag hentet fra begynnelsen av boken: 
Et bestemt fotografi skiller seg egentlig aldri fra sin referent (fra hva det forestiller), eller i det minste kan 
det ikke for alle og enhver som betrakter det straks skilles fra den (slik tilfellet er for et hvilket som helst 
annet slags bilde, ved at det alltid har vært og er preget av regler for hvordan objektet skal etterlignes) 
(ibid. 13-14). 
 
Barthes problematiserer altså muligheten for å gripe det fotografiske ved å argumentere for at 
betrakteren, når h*n ser et fotografi, vanskelig kan fokusere på fotografiet som sådan (ibid. 15). 
Han beskriver sågar fotografiet og dets referent som «klistret til hverandre, del for del, på 
samme måte som en fange lenkes til et kadaver i visse avstraffelsesformer» (ibid. 14).  
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 Problematikken Barthes’ presenterer er ikke bare hans egen. Det er snakk om hvordan 
betraktere generelt ser fotografier, uten egentlig å se fotografiet (jf. ibid. 15). Barthes' eksempel 
er at bøkene som omhandler fotografiet «alle sammen [er] ofre for denne vanskeligheten» (ibid. 
15). Ofre for denne vanskeligheten synes også enkelte av dagens diskurser om fotografiet å 
være, og Barthes' tanker rundt denne tematikken er i så måte fremdeles aktuell – hvilket kan 
eksemplifiseres ved å ta et raskt blikk på Jodi Biebers prisvinnende portrett av Bibi Aisha og 
juryen i World Press Photos kommentarer om det. Fotografiet benyttes her fordi det (og juryens 
kommentarer om det) illustrerer problematikken Barthes beskriver på en god måte, i tillegg til 
at eksemplifiserende bruk av et nyere fotografi kan virke attesterende på at Det lyse rommet 
fremdeles kan spore an til diskusjon om fotografiet. 
 Den 11. februar 2011 annonserte organisasjonen World Press Photo vinneren av prisen   
«World press photo of the year 2010.» Bieber gikk av med seieren for sitt portrett av Aisha (se 
ill. 6), en 18 år gammel afghansk kvinne som etter å ha flyktet fra sin etter sigende voldelige 
ektemann, ble innhentet av Taliban og endte opp med å få begge ørene, samt nesen, avskåret av 
ektemannen (World Press Photo 2011). Jurymedlem Vince Aletti begrunner juryens avgjørelse 
ved å si at fotografiet er «a terrific picture, a different picture, a frightening picture. It's so much 
about not just this particular woman, but the state of women in the world» (World Press Photo 
2011).  
Her kan det skytes inn at Barthes mener «Fotografiet ikke [kan] bety noe (henvise til 
noe allmenngyldig) på [noen] annen måte enn å iføre seg en maske. Det er nettopp ordet 
‘maske’ Calvino bruker for å betegne det som gjør et ansikt til et produkt av et samfunn og dets 
historie» (Barthes 2001: 47). Barthes viser så til Richard Avedons portrett William Cosby – født 
slave (1963, se ill. 7), der slaveriets vesen for ham fremstår «helt nakent: Masken er 
betydningen, så lenge den er absolutt ren (slik den var i det antikke teater)» (ibid. 47). Og 
kanskje fungerer også Aishas ansikt i Biebers fotografi på lignende vis som en maske? 
Portrettet av henne er uttrykksfylt: kvinnen er vakker, bare skjemmet av den manglende nesen 
som i sin tur ikke bare avbilder en grusom enkelthendelse men kanskje også, som Aletti peker 
på, om et (lokal)samfunn der kvinner stadig er underkastet menn. 
 Når det gjelder Allettis kommentar er det verdt å merke seg at han konsekvent omtaler 
fotografiet som nettopp «a picture» – altså som et bilde. Dermed melder spørsmålet seg om 
aspektene som gjør portrettet til et godt bilde også gjør det til et godt fotografi? Og mer 
relevant: hva er fotografisk ved dette bildet?  
Fotografiet av Bibi Aisha kan, etter undertegnedes mening, vanskelig klassifiseres som 
«annerledes», som Aletti kaller det, da det i utgangspunktet er et klassisk kvinneportrett i 
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halvprofil, og slik sett ligner en rekke andre fotografier. En nærliggende sammenligning er 
eksempelvis Steve McCurrys kjente fotografi «Afghan girl» (1984)
58
, som for øvrig også kan 
sies å være av noe høyere teknisk kvalitet.
59
 Men det er verken kvalitet eller komposisjon som 
gjør et fotografi til et fotografi, og det er heller ikke disse aspektene som potensielt skaper en 
punctumopplevelse.  
For eksempelets skyld kan man forestille seg at Vince Aletti opplever et punctum i 
fotografiet av Aisha. Fotografiet rører ved ham og han opplever det som annerledes. Men som 
nevnt ligger denne annerledesheten trolig ikke i fotografiet, da det ligner andre kjente 
fotografier. Det er Aisha (referenten) og hennes historie som skiller seg ut og som fanger hans 
oppmerksomhet, hvilket er tydelig i hans begrunnelse av juryens avgjørelse. «Uansett hva 
[fotografiet] viser og hvordan det gjør det, så er det alltid usynlig: Det er ikke fotografiet man 
ser» (Barthes 2001: 15), skriver Barthes. Og det er trolig også tilfellet for Aletti. 
Barthes’ problemer med å gripe det fotografiske tydeliggjøres når han forsøker å 
forklare sine opplevelser av det første punctum, og det blir åpenbart hvor vanskelig det er for 
ham å se annet enn referenten. Som da han betrakter fotografiet Robert Mapplethorpe tok av 
Robert Wilson og Phillip Glass
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, og føler at noe ved Wilson treffer ham:   
Bob Wilson griper meg, men jeg klarer ikke å si hvorfor, det vil si, hvor det er ved ham som griper meg: 
er det øynene, huden, måten han holder hendene på, tennisskoene? Virkningen er sikker, men umulig å 
lokalisere, for den finner ikke frem til sitt tegn, sitt navn; den er knivskarp og allikevel lander den i en 
dunkel sone i meg: den er intens og samtidig dempet, den skriker lydløst. En underlig selvmotsigelse: et 
flytende lyn (ibid. 66). 
 
Når det gjelder fotografiet av Bibi Aisha er det forholdsvis tydelig hva det er ved det som 
treffer Aletti og hvorfor det gjør det. Barthes’ erfaring av Mapplethorpes fotografi preges på sin 
side av at Barthes ikke er i stand til å formulere hvorfor Bob Wilson treffer ham. I begge 
tilfeller er det likevel påfallende hvordan fotografiet synes å forsvinne til fordel for referenten. 
Punctumeffekten er tydelig, men hvor er den forankret? I referenten heller enn fotografiet som 
sådan? Kanskje er det ikke engang mulig å skille disse to elementene fra hverandre, slik Barthes 
hevder i det følgende: 
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 Steve McCurry fotograferte en ung jente i en flyktningleir Afghanistan i 1984, og fotografiet prydet forsiden av 
National Geographics juniutgave i 1985. En god digital gjengivelse av McCurrys analoge fotografi er tilgjengelig 
via Civita: <http://www.civita.it/content/download/96365/691150/file/01.jpg>  (besøkt 14.02. 2011). 
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 Utsagnet baseres på den digitale gjengivelsen av Biebers fotografi i Dagbladets nettutgave 
<http://www.dagbladet.no/2011/02/11/kultur/karing/pressebilde/afghanistan/mishandling/15397981/>, der 
skarpheten i Aishas ansikt ikke fremstår optimal. Dagbladets versjon av fotografiet er for øvrig av høyere 
oppløsning enn versjonene gjengitt på både World Press Photos nettsider 
<http://www.worldpressphoto.org/index.php?option=com_photogallery&task=view&id=2084&Itemid=292&band
width=high> og Biebers webside <http://jodibieber.com/index.php?pageID=18&navLay=1> (Alle nevnte linker er 
besøkt 14.02.2011). 
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 Det refereres her til Robert Mapplethorpes «Philip Glass og Bob Wilson» (1976) (Barthes 2001: 69). 
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Fotografiet hører inn under klassen av lagdelte objekter, der man ikke kan skille to lag fra hverandre uten 
å ødelegge dem, som vinduet fra landskapet og – hvorfor ikke – det gode fra det onde, begjæret fra dets 
objekt. Dette er dualiteter man kan tenke seg, men ikke oppfatte (ennå visste jeg ikke at det vesen
61 jeg 
søkte etter ville dukke opp i referentens insisterende tilstedeværelse) (ibid. 14). 
  
Det er også verdt å ta notis av Barthes’ siste bemerkning i dette sitatet. Det kan synes som om 
denne lille setningen er føyet til i ettertid, og at Barthes henviser seg – slik jeg leser det – til sitt 
fortidige jeg, til den Barthes som veksler mellom tanken om at fotografiet vanskelig kan skilles 
fra sin referent, og ønsket om å undersøke fotografiet som fotografi (i tråd med alle prinsippers 
prinsipp). I parentesen der denne bemerkningen faller kunngjør Barthes at det vesen han søker 
vil vise seg å eksistere i «referentens insisterende tilstedeværelse.» Fordi Det lyse rommets 
første del avsluttes ved at Barthes angir slaget for tapt hva gjelder sin søken etter fotografiets 
eidos, kan det umulig være dette han sikter til i nevnte utsagn. Det er dermed rimelig å anta at 
det refereres til fotografiets noema, og at parentesens innhold kan leses som et frempek til det 
Barthes senere vil fastslå som fotografiets meningsinnhold. 
 Det ovennevnte fungerer som et eksempel på en av mange måter referentens vesentlige 
rolle fremheves på i Det lyse rommets første del. Den/det fotografertes fremtreden kan anses for 
å være sentralt for forståelsen av det første punctum. Det første punctum, både sett som 
partialobjektet og opplevelsen av det, kan betraktes som en meningsfull fiksering av en 
singulær hendelse ved at referentens betydning i betrakterens øyne oppstår i og med punctum 
(referenten sees altså som den fikserte hendelsen).  
Når det gjelder Allettis opplevelse av Biebers fotografi er det Aishas forhistorie som 
treffer ham. Det må nevnes at det dog kan være mer nærliggende å klassifisere dette under feltet 
for studium. Dessuten finner Barthes ofte såkalt «sjokkerende» fotografier unære; «for fotoet 
kan ‘skrike’ uten å såre» (ibid. 54), skriver han. Det kan likevel tenkes at Biebers fotografi 
potensielt kan oppleves punctuert, eksempelvis i tilknytning til kontrasten mellom det synlige 
tegnet på fortidig brutalitet (den manglende nesen) og Bibi Aishas stillferdige, fattede uttrykk. 
Samtidig kan det tenkes at denne kontrasten er intendert fra fotografens side, hvilket igjen 
vanskeliggjør opplevelsen av den som punctum (jf. ibid. 61). Det er imidlertid tilstrekkelig at 
betrakteren oppfatter detaljen som uintendert. Jeg vil komme tilbake til Barthes’ tanker om det 
første punctum som en opplevd uintendert detalj i kapitlene 4.2 og 5.2. 
Sees Allettis antatte punctumopplevelse som fetisjerende er det klart at den meningsfulle 
hendelsen fetisjobjektet (fotografiet av Aisha) fikserer er knyttet til referenten. Men dersom 
Allettis punctum skal betraktes som en konkretisering av en meningsfull idé, kan det bare 
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spekuleres i hva dette kan være. Dette kan også sies å være tilfellet for de punctumopplevelser 
Barthes beskriver. Førstnevnte fetisjaspekt kan sies å deles av alle Barthes' punctum i første 
halvdel av Det lyse rommet; hans punctumopplevelser, sett som fetisjerende, kan sies å stamme 
fra referenten betraktet som den fikserte hendelsen. Men mens det andre punctum kan sies å 
konkretisere den meningsfylte ideen om betrakterens egen dødelighet eller livets temporalitet 
generelt, er det vanskeligere å finne et entydig meningsinnhold blant Barthes' punctum i bokens 
første del. Barthes avslutter da også denne delen av boken ved å innse at alt han hadde lært var 
hvordan hans begjær fungerte (ibid. 75).  
Og lik begjærets gjenstand – hva enn det måtte være – kan det første punctums 
meningsinnhold variere. Fra eksempelvis å betegne en lengsel etter å bebo et visst hus i et visst 
område, en lengsel som leder Barthes «fremover mot en utopisk tid, eller bakover til jeg vet 
ikke hvor, i meg selv» (ibid. 53)
62
, til å bestå av en følelse av gjenkjennelse som oppleves så 
sterk og levende at han føler at han «befinner [seg] i Sentral-Europa»
63
 (ibid. 58), på det 
avbildede stedet, og erfarer fotografiet ikke som et tegn, men som «tingen selv» (ibid. 58).  
Barthes’ anser sin egen lyst for å være en ufullkommen veiviser, og slutter at «en 
subjektivitet som reduseres til sitt eget hedonistiske prosjekt ikke er i stand til å erkjenne det 
universelle» (ibid. 75). Men det Barthes lykkes med å avdekke, er langt på vei hvordan 
fotografiet evner å vekke hans begjær. Og kanskje er nettopp dét de første punctums 
fellesnevner, den meningsfulle ideen de kan sies å konkretisere. 
 
4.2 Om punctums materielle forankring og dennes betydning for punctumerfaringen 
 
Helt vesentlig for enhver fetisj er dets materialitet: intet fysisk objekt, intet fetisjobjekt, og 
dermed ingen fetisjerende opplevelse. For å tydeliggjøre det materielle objektets sentrale rolle 
sammenligner Pietz fetisjen med idolet, og skriver følgende: «The truth of the fetish resides in 
its status as a material embodiment; its truth is not that of the idol, for the idol’s truth lies in its 
relation of iconic resemblance to some immaterial model or entity» (Pietz 1985: 7, min 
kursivering). Den sterke, personlige meningen, eller «sannheten» fetisjisten finner i fetisjen 
oppstår altså til dels på grunn av fetisjens materialitet (fetisjaspektene nevnt i de foregående 
delkapitlene er selvsagt også vesentlige), og kunne ikke funnet sted dersom denne 
materialiteten ikke oppfylles.  
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 Det refereres her til Barthes’ punctumopplevelse i André Kertész’ Fiolinistens ballade (1921). 
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 Dersom punctum skal kunne leses som en form for fetisj, må altså det fysiske 
fotografiets rolle i punctumopplevelsen undersøkes. Det må nevnes at enkelte mener å oppleve 
Barthes’ punctum også i andre fenomener enn fotografiet. Eksempelvis finner Gay Hawkins og 
Jean Duffy punctum i henholdsvis film og maleri, og beskriver dette i artiklene «Documentary 
affect: filming rubbish» (Hawkins 2002) og «The punctum in the paintings of Pierre Bonnard» 
(Duffy 1993). Dersom punctum kan oppleves i disse fenomenene, ville det være nærliggende å 
også undersøke disses materialitet. 
 Men Hawkins og Duffys oppfatninger av punctums fremtreden i film og maleri er ikke 
ukontroversielle dersom de sees i lys av Barthes’ egne uttalelser. Det første punctum – som 
begge teoretikere etter alt å dømme sikter til
64
 – fungerer som et supplement, mener Barthes 
(Barthes 2001: 70). «Det er det jeg føyer til et foto og som ikke desto mindre allerede er der» 
(ibid. 70), skriver han. Barthes tilføyer ikke, tror han, noe til bildene i en film (jf. ibid. 70), og 
finner følgelig intet punctum i filmen.  
Når det gjelder maleriet er det, som Duffy anerkjenner «a world of difference between 
photography, with its built-in fortuitous dimension, and painting, where nothing figures on the 
canvas except what the artist has put there» (Duffy 1993: 147). Dette er problematisk, da 
punctum for Barthes oppleves uintendert, altså som en utilsiktet detalj. Han skriver følgende: 
«Visse detaljer er i stand til å ‘treffe’ meg. Om de ikke gjør det, kommer det sannsynligvis av at 
de med hensikt er plassert der av fotografen» (Barthes 2001: 61). Det må dog tas notis av at 
Barthes skriver «sannsynligvis,» og at han åpner for at detaljen kan være tilsiktet fra 
fotografens side. Likevel er det tydelig at punctum fortrinnsvis oppleves som uintendert, hvilket 
vanskelig(ere) kan oppnås i malerier, da slike bilders innhold i større grad er konstruert av 
maleren. 
 Det er altså ikke uproblematisk å hevde punctums fremtreden i film og maleri. Dersom 
man, slik tilfellet vil være i denne analysen – og dette er et vesentlig poeng – ser det første og 
andre punctum som to begreper hvis innhold må sees i lys av alle Barthes’ beskrevne 
punctumopplevelser i de respektive delene av Det lyse rommet
65
, må aspekter som eksempelvis 
det første punctums tilsynelatende tilfeldige fremtreden og supplerende funksjon tas i 
betraktning. Tilstedeværelsen av alle de attributter Barthes tillegger det første og andre punctum 
kan vanskelig finnes i noe annet enn i fotografiet, og skulle dette likevel være tilfellet kan det 
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lyse rommets første del enn den andre.  
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uansett argumenteres for at Det lyse rommet – boken punctumbegrepet formuleres i – handler 
om nettopp fotografiet. Det er derfor nærliggende å undersøke fotografiets punctum. Jeg vil av 
nevnte årsaker betrakte punctum som et fenomen eksklusivt for fotografiet,
66
 og fotografiets 
materialitet blir dermed gjenstand for undersøkelse i dette kapittelet. Et passende spørsmål å 
begynne med er hvorvidt opplevelsen av punctum fordrer et fysisk fotografi. Følgende passasje 
i Det lyse rommet kan tolkes dit at den muligens ikke gjør det:   
I bunn og grunn – eller i siste instans – gjelder det å heve blikket eller lukke øynene om man virkelig vil 
se et fotografi. […] Fotografiet berører meg dersom jeg trekker det bort fra dets vanlige bla-bla-bla av 
‘teknikk’, ‘virkelighet’, ‘reportasje’, ‘kunst’ og så videre: Ikke si noe som helst, lukke øynene, la detaljen 
alene stige opp til en følelsesmessig bevissthet (Barthes 2001: 68-70). 
 
Ikke bare kan det være fordelaktig å lukke øynene for a la det første punctum fremtre klarere; 
kanskje må man også vente en stund. For punctum kan «godt forenes med en viss latenstid» 
(ibid. 68), skriver Barthes et stykke ut i Det lyse rommet, og sikter til en punctumopplevelse han 
beskrev noen sider tidligere. Det er snakk om James van der Zees Familieportrett (1926), der 
Barthes umiddelbart mente å oppleve et punctum i den ene avbildede kvinnens sko (jf. ibid. 57, 
68). Men etter at fotografiet hadde fått arbeide i ham, innser han at fotografiets virkelige 
punctum var «halsbåndet hun bar» (ibid. 68, jf. dette kapittelets innledning). 
 Dersom punctumopplevelsen ikke finner sted før noe tid har passert, og betrakteren ikke 
lenger er i nærheten av fotografiet – eller h*n sågar må lukke øynene for å la detaljen «stige opp 
til en følelsesmessig bevissthet» – kan det første punctum virkelig sies å være avhengig av det 
materielle fotografiet? Det er for øvrig nærliggende å anta at Barthes’ utsagn vedrørende det 
første punctum i denne sammenhengen også er gyldig for det andre, da det punctum han 
beskriver i bokens andre del også inviterer til ettertanke. I Det lyse rommets siste halvdel 
uttrykker Barthes en trang til å være «for meg selv når jeg skal se på fotografier» (ibid. 118), og 
det er liten grunn til å tro at han ikke skulle ha det samme behovet for enkelte ganger å lukke 
øyne i sitt møte med det andre punctum. 
 Et ikke urimelig svar på spørsmålet om punctums avhengighet av det materielle 
fotografiet er «ja,» både når det gjelder det første og andre punctum. For i alle tilfeller må et 
materielt fotografi først betraktes for at punctum skal kunne oppleves, enten denne opplevelsen 
skjer umiddelbart eller litt senere. Det fysiske fotografiet utløser punctumopplevelsen, og det 
kan hende – slik tilfellet muligens var da Barthes betraktet van der Zees Familieportrett – at det 
tar tid for betrakteren å forstå hva den umiddelbare punctumopplevelsen var knyttet til. I alle 
tilfeller er det viktig for Barthes, dersom han føler behov for å lukke øynene eller på annen måte 
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skape avstand til fotografiet, å igjen kunne returnere til det fysiske fotografiet. Dette fremgår av 
Barthes’ uttalelse i følgende tekstutdrag, hentet fra Det lyse rommets første del, der han 
beklager seg over den manglende muligheten til å lukke øynene under visningen av en film:  
Foran filmlerretet er jeg ikke fri til å lukke øynene som jeg vil, for dersom jeg gjør det vil jeg ikke 
gjenfinne samme bilde når jeg åpner øynene igjen; der tvinges jeg inn i en kontinuerlig glupskhet; film har 
andre kvaliteter, men er ikke fylt av ettertanke, og slik jeg ser det, er dette grunnen til at fotogrammet er 
av interesse (ibid. 70). 
 
I sitatet ovenfor uttrykker Barthes indirekte at muligheten til å returnere til fotografiet og 
gjenfinne sitt punctum – det er her snakk om det første punctum, partialobjektet og opplevelsen 
av dette – er helt vesentlig. Den manglende muligheten til dette under filmvisningen gjør at 
punctum ikke kan oppleves i filmen. Det fysiske fotografiet må dermed kunne sies å være av 
vesentlig betydning for det første punctum, som det her refereres til.  
Undertegnede er av den oppfating at muligheten for å skape avstand for så å returnere til 
fotografier der det andre punctum oppleves også er vesentlig for Barthes. Dette kan 
eksemplifiseres ved å se på hans omtale av Vinterhavefotografiet (der han opplever det andre 
punctum) som han med jevne mellomrom vender tilbake til i løpet av bokens siste halvdel. 
Barthes’ stadige retur til omtale av Vinterhavefotografiet kan imidlertid ha mange årsaker. 
Kanskje brukes den stadige tilbakevendingen kun som et retorisk grep, en rød tråd som binder 
teksten sammen. Eller kanskje han virkelig føler et behov for å ta tak i dette fotografiet som 
betyr så mye for ham og som han opplever så intenst, hvilket virker plausibelt. Men det er 
mulig at hans tilbakevending ikke er til det fysiske fotografiet, hvilket i så fall vil dempe det 
fysiske fotografiets viktighet for punctumopplevelsen. Det vil også gjøre det vanskeligere å 
betrakte det punctuerte fotografiet som fetisjobjekt, da fysisk nærhet mellom fetisjobjektet og 
fetisjisten er vesentlig for fetisjopplevelsen. Dette vil jeg komme tilbake til i kapittel 5, men 
som foreløpig eksempel på fetisjpraksis der fysisk nærhet mellom fetisjobjektet og 
menneskekroppen er sentralt, kan det nevnes at kolonitidens afrikaneres fetisjobjekter ofte ble 
båret på kroppen i form av smykker eller lignende. 
Det er altså ikke gitt at Barthes henter frem fotografiet og gjenopptar fysisk kontakt med 
det hver gang han skriver om det. Det er, kan hende, Vinterhavefotografiets mentale avtrykk, 
altså minnet om det, han bruker som referanse når han igjen og igjen skriver om dette fotoet. 
Enkelte av Barthes beskrivelser kan imidlertid tyde på at det dreier seg om en fysisk 
tilbakevendelse til det materielle fotografiet punctumopplevelsen forankres i, hvilket jeg vil 
forsøke å vise i eksemplene som følger. Da Barthes for første gang omtaler 
Vinterhavefotografiet beskriver han situasjonen han fant det i slik:  
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Slik fortsatte jeg, alene i leiligheten der min mor nettopp hadde avgått ved døden, og i lyset fra lampen 
betraktet jeg disse fotografiene av henne, ett for ett, for gradvis å gå tilbake i tiden sammen med henne, i 
min søken etter sannheten om det ansikt jeg hadde elsket. Og jeg fant den. Fotografiet var meget gammelt. 
Hjørnene var slitt etter å ha vært satt inn i et album, sepiatonen hadde falmet, og bildet klarte såvidt å vise 
to barn som sto sammen ved enden av en liten trebro i en vinterhave med glasstak (ibid. 84) 
 
Etter å ha sett gjennom, berørt og sortert flere gamle fotografier (ibid. 79-80), finner Barthes det 
han leter etter i Vinterhavefotografiet. Det er liten tvil om at Barthes har fysisk kontakt med 
dette fotografiet, og det er verdt å legge merke til at han ikke bare omtaler fotografiets billedlige 
innhold, men også dets materielle form: fotografiet fra Vinterhaven beskrives som gammelt 
med slitte hjørner, kvaliteter som ikke bare tilkjennegis visuelt, men gjerne også taktilt. Søker 
Barthes tilbake til denne fysiske nærheten når han returnerer til dette fotografiet? 
Her har vi nok en gang Fotografiet fra Vinterhaven. Jeg sitter alene med det, og overfor det. Sirkelen er 
sluttet, det finnes ingen vei ut. Jeg lider, kan ikke røre meg. En steril, grusom maktesløshet: Jeg kan ikke 
forvandle min smerte, kan ikke la mitt blikk drive avsted; ingen kultur kan hjelpe meg med å sette ord på 
lidelsen jeg til fulle erfarer i selve bildets elendighet [...] (ibid. 110). 
 
Tekstutdraget ovenfor er hentet fra en av passasjene der Barthes igjen henter frem 
Vinterhavefotografiet etter å ha beskrevet sine opplevelser av andre fotografier. Det sentrale 
meningsinnholdet i dette sitatet, som omhandler hans opplevelse av Vinterhavefotografiet og 
samtidig berører hans tanker angående fenomenet, vil ikke diskuteres her. Her er poenget 
Barthes omgang med det aktuelle fotografiet, og det kan synes som om han igjen har hentet det 
frem. Eller kanskje skriver han om den gangen han oppdaget fotografiet for første gang? Det er  
ikke mulig å gjøre annet enn å spekulere over dette. Med større sikkerhet kan det imidlertid sies 
at når Barthes beskriver sine punctumopplevelser, og omstendighetene rundt erfaringen omtales 
(hvilket sjelden er tilfellet), har han trolig en fysisk nærhet til fotografiene der punctum er 
forankret: han blar gjennom et bildemagasin (jf. ibid.34-36
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) eller leter gjennom gamle 
fotografier for hånd, slik han gjorde da han fant Vinterhavefotografiet.   
Barthes opplever selvsagt ikke punctum i alle fotografier han er fysisk nær; nærhet alene 
utløser ikke en punctumopplevelse. Om nyhetsfotografier, som gjerne kan oppleves unære 
(Barthes 2001: 54, jf. kap. 1.2.1), men som ofte betraktes mens man holder i en avis eller et 
magasin, skriver Barthes følgende: «Jeg blar gjennom dem, men gjenkaller dem ikke i 
hukommelsen, for de mangler alltid den slags detaljer som får meg til å avbryte lesningen: Jeg 
interesserer meg for dem […], men jeg elsker dem ikke» (ibid. 54-55). Oppleves ikke punctum, 
blas det altså videre, og kontakten mellom det materielle objektet og betrakteren brytes raskt. 
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I en kommentar angående hva som skal til for å oppleve det første punctum, skriver 
Barthes dette: «Det holder at bildet er stort nok til at jeg ikke behøver å granske det (det ville 
heller ikke vært til noen hjelp), og plassert slik at det treffer meg rett i ansiktet» (ibid. 56). Og i 
en passasje i Det lyse rommets andre del, som ikke direkte angår det andre punctum, men som 
likevel er av betydning for det, skriver han: «Jeg fortsetter uopphørlig å konstatere at dette har 
vært. For alle som holder et foto i hånden er det dette som utgjør en ‘grunnleggende 
overbevisning’ […]» (Barthes 2001: 129). Det sentrale meningsinnholdet i dette sitatet er 
knyttet til fotografiets noema, hvilket jeg allerede har diskutert. Her vil jeg kun peke på 
Barthes’ retorikk, som involverer fotografiets håndfasthet. 
Fotografiets materialitet er altså av en viss betydning for opplevelsen av punctum, dets 
størrelse og plassering likeså. Referanser til Barthes’ håndtering av fotografier forekommer ikke 
ofte, men de finner sted. De stedene der det nevnes, er det som tidligere nevnt en fysisk nærhet 
til det materielle fotografiet – fotografier som betraktes på avstand, for eksempel på store 
reklameplakater eller lignende – nevnes aldri. At nærhet til det fysiske fotografiet er vesentlig 
for opplevelsen av både det første og andre punctum er derfor en plausibel tese.  
Men dersom en følger denne tesen er nærmere undersøkelse av det fysiske fotografiet 
nødvendig. Til hvilket objekt refererer egentlig betegnelsen «det fysiske fotografi;» hva slags 
materialitet er det snakk om?  
Barthes forholder seg, hvilket allerede har fremkommet, etter alt å dømme til 
papirkopier av fotografier i Det lyse rommet. Det gjør også Christian Metz i «Photography and 
fetish,» og at man, som Barthes uttrykker, kan holde et foto i hånden, er også viktig for ham. 
Metz trekker nemlig frem «the spatio-temporal size of the lexis [of photography], according to 
that term's definition proposed by the Danish semiotician Louis Hjelmslev» (Metz 2003: 138) 
som en av grunnene til at fotografiet har fetisjpotensial.   
Lexis utgjør en sosialt determinert lese- eller motagelsesenhet (ibid. 138). Eksempelvis 
er lexis for skulpturen statuen, for musikken er det «stykket,» og for fotografiet er det (ofte) et 
rektangulært papirstykke (Metz 2003: 138). Metz peker på at fotografiets lexis er mindre enn 
filmens lexis, både når det gjelder utstrekning i rom og tid. Selv svært korte filmer blir 
forstørret (i overført betydning) av for eksempel bevegelser og lyder, og det gjennomsnittlige 
kinolerretet er større enn det gjennomsnittlige fotografiet. Dessuten er ikke fotografiet en 
fastsatt temporal størrelse; dets varighet for tilskueren er opp til tilskueren selv. Som eksempel 
på det motsatte, er filmens varighet forhåndsbestemt av filmskaperen. Viktigheten av å kunne 
dvele ved fotografiet kan for øvrig relateres til Barthes’ allerede nevnte tanker om fotografiet 
versus filmen (jf. Barthes2001: 70). Fotografiets (altså den fysiske papirkopiens) størrelse, samt 
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muligheten for at tilskuerens blikk kan dvele ved det, gjør at det, i følge Metz, er godt egnet til å 
fungere som fetisj (ibid. 138).  
Men er det dermed sagt at bare små papirfotografier, eksempelvis i albumstørrelse, kan 
fungere som fetisjobjekter? Nei. Metz’ poeng er at slike fotografiers størrelse og form gjør dem 
særdeles passende som fetisjobjekter; små papirfotografier er lett håndterlige, portable og kan 
enkelt håndteres av fetisjisten. For nærhet til fetisjobjektet er vesentlig i opplevelsen av det; 
fetisjen er ofte tilknyttet fetisjistens kropp, hvilket jeg vil komme tilbake til innledningsvis i 
kapittel 5. Fetisjopplevelse er imidlertid ikke utelukket også i noe større fotografier trykt på 
andre materialer enn papir, eller kanskje også projisert på ulike overflater.  
Når det gjelder fotografiets visningsmedie, altså objektet der det fotografiske bildet 
fremtrer, er det på tide å minne om det tidligere nevnte spørsmålet til hva refererer betegnelsen 
«det fysiske fotografi.» Når det er snakk om fotografiets materialitet kan dette, for analogt 
fotografi, for eksempel bety filmen (negativet eller diapositivet), papirkopien, overflaten der 
fotografiet projiseres, eller dataskjermen fotografiet vises på (også bilder fotografert analogt 
kan vises digitalt). Fotografier fotografert digitalt kan også betraktes på alle de nevnte 
visningsmedier – med unntak av negativet eller diapositivet. Digitale fotografier er for øvrig 
ikke et tema i Det lyse rommet. Boken ble utgitt i 1980, lenge før digitalt fotografi ble 
popularisert og debatten rundt fotografiets digitalisering tiltok i akademia. Men Barthes 
diskuterte likevel fotografiets tilblivelsesmetode:  
Det sies ofte at det er kunstmalerne som har oppfunnet Fotografiet (ved å gi det samme innramming, det 
albertinske perspektiv og optikken fra camera obscura). Jeg sier: Nei, det var kjemikerne som gjorde det.
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For noemaet «Dette har vært» var kun mulig fra den dag av hvor en vitenskapelig omstendighet 
(oppdagelsen av at sølvhalogen var ømfintlig overfor lys) gjorde det mulig å fange inn og gi direkte 
avtrykk av lyset fra et objekt belyst fra flere sider. Fotografiet er bokstavelig talt en utstråling fra 
referenten. Fra en virkelig kropp som befant seg der, utgikk stråler som treffer meg […]. En slags 
navlestreng forbinder den fotograferte tingens kropp med mitt blikk: Selv om jeg ikke kan berøre det, er 
dette lyset et legemlig element, en hud jeg deler med den som er fotografert (Barthes 2001: 99). 
 
I lys av sitatet ovenfor, og med Barthes’ ord om lysets manifestasjon som «legemlig element»  i 
tankene, er det nærliggende å undres over hvorvidt punctum kan oppleves i fotografier hvis 
tilblivelse kommer av en digital prosess, da denne prosessen skiller seg fra den analoge. Temaet 
angår ikke bare punctums rekkevidde eller bruksområde, men også Det lyse rommets aktualitet; 
dagens leser befattes langt oftere med digitale- enn analoge fotografier. Spørsmålet blir altså 
hvorvidt forskjellen mellom digitalt og analogt fotografi er en avgjørende faktor i betrakterens 
opplevelse av fotografiet med hensyn til en potensiell punctumerfaring. 
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 Også i bokens første del trekker Barthes frem «den kjemiske oppdagelsen» (Barthes 2001: 43) som en av 
fotografiets viktigste forutsetninger (ibid. 43).  
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Den vesentligste forskjellen mellom analogt og digitalt fotografi er at det analoge 
fotografiet oppstår som en følge av en fotokjemisk reaksjon i kameraets film, og dermed 
etterlater seg det man kan kalle et avtrykk, mens digitalkameraet oversetter lysrefleksjonene til 
en digital kode (merk at denne digitale koden også fordrer et fysisk lagringsmedie). Julianne 
Newton oppsummerer i «The burden of visual truth» (2001) forskjellen mellom analogt og 
digitalt fotografi slik: «Photography means recording light; digital imaging means converting 
light» (mine kursiveringer, Newton 2001: 6).  
Et mulig, om enn noe forenklet, svar på spørsmålet om punctum kan oppleves i digitale 
fotografier, oppnås ved å fokusere på at også det digitale kameraet, i likhet med det analoge, 
mottar lys fra det som fotograferes
69
 (Hausken 2009: 67), «fra en virkelig kropp som befant seg 
der» (Barthes 2001: 99). Dette fremstår som det vesentlige poenget hos Barthes når det gjelder 
fotografiets tilblivelsesmetode. En nærliggende slutning er at digitale fotografier, med hensyn 
til tematikken denne oppgaven tar for seg, vil oppleves på samme måte som analoge fotografier. 
Ytterligere diskusjon rundt denne tematikken er i utgangspunktet plasskrevende og beveger seg 
dessuten noe på siden av denne oppgavens omfang. I denne oppgaven vil jeg derfor – ikke bare 
for enkelhets skyld, men også for å kunne utføre en analyse som så langt det lar seg gjøre er tro 
mot Barthes’ tankesett – ta utgangspunkt i papirkopier av analoge fotografier.  
 Dette delkapittelet kan konkluderes med at det fysiske fotografiet, papirkopien, først og 
fremst er vesentlig for punctum fordi det utløser punctumopplevelsen hos betrakteren. 
Fotografiets materialitet er dernest av betydning fordi papirkopien på grunn av sin 
spatiotemporale størrelse tillater betrakteren å tydelig se bildet, dvele ved det, returnere til det 
gjentatte ganger og være fysisk nær det.  Alle disse aspektene bidrar til punctumopplevelsen, og 
til at denne erfaringen potensielt kan sidestilles med opplevelsen av fetisjobjektet. 
 
5.  «Det eksisterer bare for meg»70 
 – om punctums personlige aspekter og dets tilknytning til det kroppslige 
 
Liliane Weissberg uttaler at Vinterhavefotografiet, som Barthes behørig omtaler, men aldri 
viser, «is absent, averted from the reader's eyes, and Barthes's private property» (Weissberg 
1997: 113). Kanskje fremstår dette som åpenbart, men det er likevel viktig å poengtere. For 
dette fotografiets manglende tilstedeværelse i Det lyse rommet kan meget vel få bokens lesere 
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 «Lyset mottas av lyssensitive piksler før det omdannes til informasjon, til matematiske data» (Hausken 2009: 
67) skriver Hausken i «Røntgenblikk på fotografiet, eller omveien som metode» (2009). 
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 Roland Barthes i Det lyse rommet (Barthes 2001: 91). 
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til å stusse. Ved å se på hvordan Barthes selv begrunner Vinterhavefotografiets fravær, ved å ta 
hans ord bokstavelig, blir grunnen til dets utelatelse (i det minste noe av den) tydeliggjort. 
Barthes skriver følgende, i parentes:  
 
 Jeg kan ikke her gjengi Fotografiet fra Vinterhaven. Det eksisterer bare for meg. For deg ville det ikke 
 vært mer enn bare enda et likegyldig foto, et av tusenvis eksempler på ’hva som helst’; det kan ikke på 
 noen måte utgjøre den synlige gjenstand for en vitenskap, ikke være grunnlag for noen objektivitet i 
 ordets positive forstand. I beste fall ville det kunne interessere ditt studium: perioden, klærne, 
 fotogenitet. Men det ville aldri kunne såre deg (Barthes 2001: 91). 
 
Rent skriveteknisk er valget om å plassere tekstpartiet ovenfor i parentes besynderlig, gitt 
tekstens vesentlige innhold. Kan parentesen tyde på at Barthes' innrømmelse gis noe motvillig? 
Kan det være sårt for ham å innrømme at det fotografiet som for ham er selve kilden til 
innsikten om fotografiets noema, det eneste fotografiet som med sikkerhet eksisterer for ham 
(jf. ibid. 90), trolig ikke vil vekke særskilt interesse hos andre enn ham selv? I alle fall ikke 
utover den halvhjertede interesse vekket av studium (jf. ibid. 39).  
Eller settes forklaringen i parentes fordi den er overflødig? Allerede svært tidlig i Det 
lyse rommet greier Barthes ut om opplevelsesprinsippet, der han forfekter opplevelsen av 
fotografiet som grunnlaget for dets eksistens (jf. kap. 1.2.1). Fotografier uten (det første) 
punctum gir ikke grobunn for en spesielt intens opplevelse, og det kan tenkes at Barthes i 
utgangspunktet ikke finner det nødvendig å forklare hvorfor Vinterhavefotografiet utelates; i lys 
av hans tidligere formuleringer av opplevelsen av det første punctums fremtreden som personlig 
for betrakteren (hvilket jeg vil utdype i løpet av kapittelet) er det selvsagt at leseren/betrakteren 
ikke vil dele hans opplevelse. Dersom betrakter A opplever et punctum i et fotografi er det ikke 
dermed sagt at betrakter B vil oppleve det samme. Dette er et fellestrekk ved de to punctum. 
Fotografiet fra vinterhaven er dessuten ikke det eneste av fotografiene som skaper en 
punctumopplevelse hos Barthes som omtales uten å publiseres.
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 Utelatelsen er ikke 
enestående, og i den forstand heller ikke særskilt oppsiktsvekkende. Men uansett: Barthes ville 
neppe inkludert det forklarende avsnittet dersom han ikke fant det nødvendig, og mest av alt 
kan parentesen og dens innhold simpelthen leses som en poengtering av at fotografiet fra 
vinterhaven – og opplevelsen av det, dets punctum – er privat. Og det er viktigheten ved det 
sterke private, personlige og intime ved opplevelsen av punctum som i alle tilfeller poengteres 
ved Vinterhavefotografiets fravær.  
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 Eksempelvis utelates også fotografiet av to lekende småjenter som omtales på side 117, samt August Salzmanns 
fotografi av veien til Bethlehem , som nevnes på side 118. Barthes innleder også Det lyse rommet ved å nevne et 
fotografi han så for lenge siden, og i forbindelse med dette en forundring han aldri har klart å riste av seg. «Jeg ser 
øynene som har sett keiseren» (Barthes 2001: 11), tenker han i møtet med dette fotografiet, som er av Napoleons 
bror, Jérôme. Muligheten for at Barthes her opplever en form for punctum er tilstede. 
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Uten å ta for seg det kjente, dog (for de fleste) usette fotografiet av Henriette Barthes – 
det er allerede gjort utallige ganger
72
 – vil dette kapittelet analysere punctums personlige 
aspekter ved å relatere det til fetisjaspektet som omhandler fetisjens sterke effekt på betrakteren.  
Den intense, personlige opplevelsen skapt av punctum vil altså sees i forhold til opplevelsen 
fetisjisten erfarer i relasjon til fetisjobjektet. 
Hva gjelder personlige opplevelser – finnes det noe mer personlig enn erfaringen av 
egen kropp? Det måtte i så fall være bevegelser i sinnet (eller psyken, sjelen). I den grad det er 
mulig å skille mellom kropp og sjel, kan punctum sies å berøre dem begge? Kan punctum 
oppleves så sterkt at det ikke bare påvirker betrakterens sjelsliv, men også kropp? 
Barthes beskriver opplevelsen av det første punctum som noe som treffer ham (Barthes 
2001: 38, 55, 57), og det andre punctum beskrives i lignende ordelag, da han i møtet med dette 
punctum rystes (ibid. 117). Felles for disse beskrivelsene er Barthes’ bruk av metaforer, som i 
begge tilfeller har klare følelsesmessige og kroppslige referanser. Betrakteren treffes eller rystes 
av punctum; hendelser som i utgangspunktet fordrer en fysisk kropp, men som i overført 
betydning angår sinnet. Jeg leser Barthes slik at han først og fremst beskriver opplevelsen av 
punctum på et følelsesmessig plan, men hans språklige bildebruk hinter til også en fysisk effekt.  
Selv om fetisjbegrepet jeg forholder meg til ikke eksplisitt knyttes til fetisjistens kropp, 
baseres det på disipliner hvis begrep om fetisj hadde en kroppslig tilknytning. Antropologiens 
fetisjobjekter var enkelte ganger så små at de kunne bæres på fetisjistens kropp, som smykker 
eller lignende. Andre fetisjobjekter, som såkalte Nkisi Nkondi-figurer (ill. 2), fordret fysisk 
kontakt med fetisjisten ved at h*n slo en spiker inn i fetisjobjektet. Slike figurer symboliserte 
ofte «the tyings or nailings of various arguments, lawsuits, vows and other serious dealings» 
(Collins 2002: 62). En spiker ble slått inn av hver involverte person, og fetisjen fungerte som et 
vitne til avtaleinngåelsen. Freuds fetisj kan også invitere til fysisk kontakt for å oppnå seksuell 
tilfredsstillelse, og er i tillegg knyttet til fetisjistens kropp da en av fetisjobjektets funksjoner er 
å avverge kastrasjonsangst. Marxismens fetisjobjekt – varen – kjennetegnes av at dens funksjon 
er å skjule det menneskelige arbeid, som uavhengig av arbeidsmetodene kan spores tilbake til 
menneskekroppen: «Hvor forskjellige de nyttige arbeidene eller produktive virksomhetene enn 
måtte være, så er det en fysiologisk sannhet at de er funksjoner av den menneskelige 
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 I denne oppgaven er Vinterhavefotografiet allerede omtalt i kapittel 3. Fotografiet er dessuten sentralt i flere (de 
fleste?) tekster som tar for seg Det lyse rommet, blant annet Eilene Hoft-Marchs «Barthes’s real mother: the legacy 
of La Chambre claire» (1992), Marjorie Perloffs «What has occured only once: Barthes's winter garden / 
Boltanski's archives» (1995) og Margaret Olins «Touching Photographs: Roland Barthes’s ’Mistaken’ 
Identification» (2002).  
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organismen. Videre, at enhver slik funksjon, uansett dens innhold og form, vesentlig er forbruk 
av menneskelig hjerne, nerve, muskel, sanseorganer osv.» (Marx 2005: 86). 
Før jeg undersøker det første punctums personlige aspekter knyttet til betrakterens indre 
i kap. 5.2, vil jeg i kap. 5.1 se på dets forhold til det kroppslige, ved blant annet å ta 
utgangspunkt i Barthes’ metaforbruk. Deretter vil jeg undersøke det andre punctums tilknytning 
til det personlige og kroppslige, henholdsvis i kapitlene 5.3 og 5.4.  
 
5.1 Om det første punctums tilknytning til det kroppslige 
 
I en passasje i What do pictures want? eksemplifiserer W.J.T. Mitchell fetisjobjektets kraft ved 
å vise til en scene i Billy Wilders Sunset Boulevard (1950). En av karakterene i filmen forteller 
om en skuespiller ved navn Norma Desmond, et av de største idolene i bransjen. Etter tidligere 
å ha mottatt et par av Normas strømper i gave, bruker en avvist beiler disse strømpene til å ta 
sitt eget liv ved kvelning. «The suggestion is that Norma’s idolatrous cult is so powerful that a 
mere part-object, a fetish such as one of her stockings, becomes the instrument of human 
sacrifice» (Mitchell 2005: 192), skriver Mitchell. 
 Men anekdoten om Norma Desmonds strømper, og Mitchells klassifisering av dem som 
fetisjobjekt, viser ikke bare fetisjens rolle i dette ritualet bestående av tilbedelse kulminert ved 
ofring. I denne oppgaven er det mer relevant at anekdoten demonstrerer en parallell mellom 
fetisjobjektet og punctum, i det at det er en sammenlignbar dualitet ved dem begge. Fetisjen kan 
nemlig sees som uatskillelig fra den intense personlige opplevelsen fetisjisten har i møtet med 
fetisjobjektet, på samme tid som den (altså fetisjen eller det den representerer) er opphav til 
denne følelsen. Normas strømper, sett som fetisjobjekt, fungerer som et sår – for å låne 
terminologien Barthes bruker i forbindelse med punctum – for denne beileren, en fysisk 
tilstedeværelse som er kilde til både vellyst (idoliseringen av Norma Desmond) og smerte 
(Normas avvisning av ham). I siste instans gir fetisjobjektet også den skuffede beileren hans 
banesår, og får i så måte en akutt, kroppslig effekt.  
 Også det første punctum, partialobjektet, kan knyttes til kroppen gjennom beskrivelsen 
av det som et sår, et stikk eller et merke (jf. Barthes 2001: 38, 63-64). Barthes skriver dessuten 
om punctum som noe som evner å såre betrakteren (jf. f.eks. ibid. 54). Sett som et uttrykk for 
fetisj tydeliggjøres den paradoksale dualiteten ved punctum; det betegner på samme tid såret og 
det som skaper såret: det «skytes frem fra scenen, lik en pil som gjennomborer meg» (ibid: 38), 
skriver Barthes, men der pilen normalt sett er separat fra flengen den etterlater seg, er punctum 
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både redskapet som sårer og såret. Det er både følelsen selv og det som skaper følelsen, og lik 
fetisjobjektet kjennetegnes begrepet av denne dobbeltheten. 
 Opplevelsen av det første punctum kan forøvrig beskrives som kroppslig, ikke bare 
grunnet Barthes’ metaforbruk, men også hans fenomenologiske metode. I «Å skrive kroppen. 
Roland Barthes’ estetiske diskurs» (2006) skriver Arnfinn Bø-Rygg at «den sene Barthes’ 
estetiske diskurs er en diskurs der kroppsfornemmelsene får komme til uttrykk som en form for 
erkjennelse» (Bø-Rygg 2006: 18). Dette er tydelig gjennom hele Det lyse rommet, og i boken – 
særskilt i den første halvdelen av den – er subjektet i større grad et kroppslig jeg, heller enn et 
sterkt, sentrert eller psykologisk subjekt
73
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 (jf. Bø-Rygg 2006: 21). Man kan si at Barthes føler 
med kroppen, og han spør da også om hva hans kropp vet om fotografiet (Barthes 2001: 18, jf. 
kap. 1). 
Barthes skriver følgende om det første punctum: «Dette punctum er svært ofte en 
’detalj’, det vil si et partialobjekt. Derfor er det å gi eksempler på punctum også en måte å 
utlevere meg selv på» (Barthes 2001: 57). Barthes’ utsagn kan tolkes på flere måter, men her vil 
jeg understreke bruken av ordet «derfor», som refererer til punctums form som partialobjekt 
som årsak til at uttalt eksemplifisering av punctum oppleves utleverende. Ordbruken kan tyde 
på at Barthes ikke bare ser punctum som en del av fotografiet, men som en del av ham selv.  
 Paralleller kan trekkes til fetisjobjektet, som også kan sees som sterkt knyttet til 
fetisjisten. Mitchell skriver at «Fetishes […] characteristically want to be beheld – to ‘be held’ 
close by, or even reattached to, the body of the fetishist» (Mitchell 2005: 194). På lignende vis 
kan subjektet oppleve punctum – her sett som detaljen som utløser punctumopplevelsen - som 
noe som, til tross for at det er lokalisert utenfor hans eller hennes kropp, oppleves så nært at det 
fordrer, for å bruke Mitchells meget passende valg av ord, «re-attachement». Eksempelvis kan 
betrakterens forhold til studium og punctum, som distinkt skiller seg fra hverandre, nevnes. I 
motsetning til studium, som nevnt i kap. 1.2.1 alene gir opphav til det unære fotografi, tar 
subjektet punctum innover seg. Det er ingen avstand involvert når betrakteren opplever 
punctum og, dersom man som Barthes vil bruke verb med visse kroppslige konnotasjoner, kan 
punctum sies å formelig fortæres eller slukes av den som opplever det. 
Det kan forøvrig kort nevnes at trangen eller iveren til å innta, og dermed 
forhåpentligvis forstå punctum, ikke må forveksles med glupskheten Barthes opplever når han 
betrakter en film. Som jeg vil komme tilbake til i delkapittel 5.3, men da i forbindelse med det 
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 I Det lyse rommets andre halvdel fokuserer Barthes imidlertid på sin egen opplevelse av fotografiet med et mer 
radikalt eksistensielt orientert utgangpunkt. 
74
 Jeg parafraserer her Arnfinn Bø-Ryggs utsagn, ikke uttalt i forhold til Det lyse rommet spesielt, men den sene 
Barthes’ estetiske diskurs generelt. Tendensen Bø-Rygg finner på tampen av Barthes’ forfatterskap manifesteres 
tydelig i Det lyse rommet. 
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andre punctum, finner Barthes det enkelte ganger i løpet av Det lyse rommet nyttig å kontrastere 
fotografi med film. I bokens første del bemerker han at han i møtet med filmlerretets stadige 
strøm av bilder føler seg tvunget inn i en «kontinuerlig glupskhet» (Barthes 2001: 70). Han 
poengterer at mens film riktignok har andre kvaliteter, er den ikke fylt av ettertanke, «og slik 
jeg ser det, er dette grunnen til at fotogrammet er av interesse» (ibid. 70), skriver Barthes. Også 
dette vil jeg komme tilbake til senere. 
Når det gjelder det første punctums relasjon til kroppen, kan fenomenet knyttes til 
kroppslige attributter som lidelse og smerte (dog disse selvsagt også kan sees som psykiske 
kvaler): «Et fotos punctum er denne tilfeldigheten som treffer meg (men som dessuten martrer 
meg, piner meg)» (ibid. 38, min kursivering), skriver Barthes.  
Smerten (og vellysten) som oppleves som følge av punctum kommer også til uttrykk 
ved et annet tidspunkt, der Barthes – slik jeg leser det – indirekte kontrasterer punctum med 
studium gjennom redegjørelse av sistnevnte begrep. Det er da snakk om fotografier uten 
punctum, fotografier der det er mulig «å gjenfinne operator, å erfare intensjonene som etablerer 
og fremmer hans praksis […]» (ibid. 40). Fotografiet utstyres med funksjoner som fungerer 
som operators alibi, mener Barthes.
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 Disse funksjonene, eksempelvis å informere, overraske, gi 
betydning eller lyst, er gjenkjennelige for Barthes som spectator: «[jeg kjenner] dem igjen med 
mer eller mindre glede: Jeg lar dem bli objekt for mitt studium (som aldri er min vellyst eller 
min smerte)» (ibid. 40, min kursivering). Implisitt er altså at punctum, derimot, er kilde til 
vellyst eller smerte. 
At møtet med det første punctum kan resultere i en opplevelse preget av både vellyst og 
smerte, som kanskje, men ikke nødvendigvis, erfares samtidig, gjør at begrepet vanskelig kan 
defineres ut fra hvilken sinnsstemning fenomenet skaper hos betrakteren. Derimot kan det 
defineres, eller i alle fall forankres i, sinnsstemningens intensitet. Dersom det første punctum er 
knyttet til sinnsstemningens intensitet mer enn dens innhold, er dette i så fall et fellestrekk 
mellom det første og andre punctum, da Barthes poengterer at sistnevnte, som nevnt i kapittel 4, 
«ikke lenger har noe med formen å gjøre, men med intensiteten» (ibid. 115). Selv om det er et 
motsetningsforhold mellom de to punctum når det gjelder forholdet til fotografiets form ved at 
det første punctum er tilknyttet partialobjektet, er det likheter å spore hva gjelder 
punctumopplevelsens intense natur. 
Også fetisjobjektet vekker svært sterke følelser hos fetisjisten. Disse følelsene kan, slik 
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  Fotografiet tilegnes funksjoner på basis av et ønske om å «forsone Fotografiet og samfunnet med hverandre» 
(Barthes 2001: 40), mener Barthes. Han skriver her, og senere mer utdypende avslutningsvis i Det lyse rommet, at 
samfunnet ser fotografiet som farlig, og bestreber seg på å temme det (ibid 40, 140-143). Denne tematikken vil 
berøres i kapittel 6.  
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tilfellet er ved opplevelsen av punctum, like gjerne kjennetegnes med «fascination as easily as 
with aversion» (Mitchell 2005: 158). Slike sinnsstemninger, som kan sies å befinne seg i hver 
sin ende av følelsesregisteret, kan komme til samtidig uttrykk både for fetisjisten og 
innehaveren av punctumopplevelsen. Når det gjelder punctum kan dette eksemplifiseres ved å 
vise til Barthes’ beskrivelser av et foto av Andy Warhol (se ill. 8): 
 
Duane Michals har fotografert Andy Warhol i et portrett som blir provoserende fordi Warhol skjuler 
ansiktet sitt med hendene. Jeg har ingen trang til å gi noen intellektuelle kommentarer til denne 
gjemselsleken (de ville falle inn under studium), siden Warhol for meg ikke gjemmer noe som helst. Han 
lar meg tvert imot helt åpent lese hendene hans. Og punctum er ikke selve denne gesten, men den lett 
frastøtende substansen hans spadeformede og samtidig myke og kantede negler er laget av (Barthes 2001: 
60-61, min kursivering) 
 
Barthes er knapp i sine beskrivelser av dette fotografiet, men det er tydelig at det eneste som er 
av interesse ved det er Warhols negler. Neglene utgjør punctum, og ut fra hans beskrivelser kan 
man lese fascinasjon, samtidig som han beskriver dem som «frastøtende». Fascinasjon og 
aversjon betegner begge mentale størrelser, men de kommer også til uttrykk ved fysiske 
reaksjoner. Svimmelhet, hjertebank, kvalme eller kanskje en trang til å føre hånden som holder 
fotografiet nærmere eller lengre bort fra øyet. Slike reaksjoner finnes imidlertid ikke beskrevet 
hos Barthes, som generelt skriver lite om hvordan han oppfører seg i møtet med punctum. Visst, 
han beskriver sine emosjonelle reaksjoner, hvordan punctum følelsesmessig virker inn på ham 
og – ved metaforbruk – dets fysiske effekt, men hans fysiske reaksjoner omtales ikke eksplisitt. 
Likevel må det forholdsvis trygt kunne antas at punctum, lik fetisjobjektet, får hjertet til å 
dunke fortere.  
 Det er også et annet forholdsvis gjennomgående trekk ved det første punctum som kan 
eksemplifiseres ved hjelp av Barthes’ tanker om Michals fotografi. Jeg sier «forholdsvis 
gjennomgående» fordi det her er snakk om en tendens blant Barthes’ opplevde punctum, heller 
enn et aspekt som til tross for ulikhetene ved hans ulike punctumerfaringer (ulikheter som nok 
er en følge av at de opptrer i ulike stadier av hans erkjennelsesprosess) kan beskrives som 
betegnende for begrepet. 
 Tendensen er at Barthes opplever sine punctum i detaljer som kan knyttes til 
menneskekroppen, som eksempelvis Warhols negler, og i forlengelsen av dette i detaljer som 
kan relateres til det menneskelige. Majoriteten av Barthes’ punctumopplevelser i Det lyse 
rommets første del vitner om det Eilene Hoft-March beskriver som 
 
an acute interest in the human body; almost nowhere does Barthes write of being struck by details of 
landscape, inanimate objects, effects of light or camera angle. His attention is most frequently drawn to 
specific features: eyes, hands, and feet, and particularly their visibility to the photograph’s viewer» (Hoft-
78 
 
March 1992: 62-63, min kursivering). 
 
Det kan også være mulig å avdekke en menneskelig tilknytning i de av Barthes' 
punctumopplevelser i Det lyse rommets første halvdel som ikke åpenbart oppstår på grunn av 
tilknytning til menneskekroppen. Da Barthes berøres av et fotografi som viser et «gammelt hus, 
en skyggefull portal, taksten, en forfallen arabisk utsmykning, en mann som sitter lent mot 
veggen, en tom gate, et middelhavstre [...]
76
» (Barthes 2011: 51) er det fordi det gir ham lyst til 
å bo der (ibid. 51). Denne lysten kommer verken av drømmerier eller besittelsestrang, men 
«fantasier, som er avledet fra en eller annen form for synskhet» (ibid. 53) og som leder ham 
frem eller tilbake i tid, «til jeg vet ikke hvor, i meg selv» (ibid. 53, min kursivering). Barthes' 
eget liv og kropp er altså vesentlig i opplevelsen av dette punctum, slik det er i erfaringen av 
André Kertész’ Fiolinistens ballade (1921), der «gaten av stampet jord» (ibid. 58) får ham til å 
utbryte at han gjenkjenner trakter han tidligere har passert «med hele kroppen» (ibid. 58, 62).  
 Dette kapittelet tar for seg det første punctum, men det må likevel nevnes at opplevelsen 
av det menneskelige også er sentralt med hensyn til det andre punctum. I Det lyse rommets 
andre del kan en lese følgende:  
 
Så snart det dreier seg om et levende vesen - og ikke lenger om ting - er det imidlertid noe annet på spill i 
Fotografiet. Å betrakte et foto av en flaske, en irisstilk, en høne eller et slott involverer bare virkeligheten. 
Men en kropp, et ansikt, og hva mer er, ofte, en elsket persons kropp eller ansikt? [...] (ibid. 129-130). 
 
Barthes differensierer mellom fotografier av ting og mennesker, og finner noe annet i sistnevnte 
gruppe fotografier. Dette andre kan tolkes som en større dybde, en merverdi, da det uttales at 
fotografier av ting bare involverer virkeligheten. Bruken av ordet «bare» impliserer en 
nedvurdering av fotografier av ting fremfor de av mennesker. Og da leseren vet at noemaet 
autentifiserer er det ved lesning av nevnte sitat nærliggende å slutte at dersom det som 
autentifiseres er et menneskes eksistens vil den overveldende opplevelsen av noemaet (det 
andre punctum) være i en særstilling. 
 Det menneskelige er også sentralt for fetisjobjektet: Freuds fetisj er en erstatning for 
menneskekroppen (penis), Marx' fetisj er et resultat av menneskelig arbeid og antropologiens 
fetisjobjekt kan ta form av «a marked site on the surface of the human body, or a medium of 
inscription or configuration defined by some portable or wearable thing» (Pietz 1985: 12). 
Antropologiens fetisj ble dessuten gjenstand for personifisering, og fetisjobjektet betraktet som 
«the place of the real presence of the animating spirit» (Mitchell 2005: 161, jf. Pietz 1988: 110). 
 Man behøver ikke bla mange sider inn i Det lyse rommet før Barthes presiserer at 
                                                 
76
 Det er her snakk om Charles Cliffords Alhambra (1854). 
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«Fotografiet er i seg selv på ingen måte livaktig (jeg tror ikke på ‘levende’ fotografier)» 
(Barthes 2001: 31). En slik tro er heller ikke nødvendig for å snakke om fetisjbegrepet i 
interdisiplinær kontekst. Her er det vesentlige fetisjens avhengighet av innslag av 
menneskelighet, ved å på en eller annen måte kunne knytte det til mennesket, og fortrinnsvis 
menneskekroppen. Dette kan altså også sies å være tilfellet for Barthes' opplevelse av punctum.  
 
5.2 Om det første punctums personlige aspekter 
 
I forsøket på å nærme seg det man kan kalle ideen om fetisj, finner William Pietz det nyttig å ta 
i bruk en tekst av den franske surrealist-forfatteren Michel Leiris, kalt «Alberto Giacometti» 
(1929). I teksten, som omhandler kunstneren Alberto Giacomettis skulptur, benytter Leiris 
fetisjbegrepet for å uttrykke enkelte, helt eksepsjonelle kunstverks egenskaper. Sann fetisjisme 
for Leiris befinner seg «at the base of our human existence» (Pietz 1985: 11, jf. Leiris 1929: 
209), som en form for kjærlighet projisert fra menneskets indre til en ytre virkelighet. I den ytre 
virkeligheten er fetisjen innkapslet i et fysisk skall som avgrenser den «within the limits of a 
precise thing and situates it, like a piece of furniture […] which we can use in that strange, vast 
room called space» (Pietz 1985: 11, jf. Leiris 1929: 209).  
Sitatet ovenfor uttrykker ikke bare at fetisjens er forankret i et materielt objekt – 
eksempelvis slik punctum er situert i det fysiske fotografiet – men også at fetisjobjektets kraft 
stammer fra et annet sted enn objektet selv. Det er fetisjisten som er opphav til fetisjens mening. 
Dette taler for muligheten til å se det første punctum som en form for fetisj; grunnet dets 
subjektive natur kan også punctum sies å eksistere like mye i betrakteren som i fotografiet. 
Vesentlig ved det første punctum er at det makter å heve det aktuelle fotografiets 
personlige verdi hos betrakteren. I følgende passasje beskriver Barthes punctums 
tiltrekningskraft og evne til å endre, eller forme, hans syn på fotografiet det er en del av:  
 
I dette vanligvis unære rommet hender det (dessverre bare så altfor sjelden) at en «detalj» tiltrekker meg. 
Jeg merker at dens blotte tilstedeværelse endrer min lesning, at det er et nytt foto jeg betrakter, et foto som 
i mine øyne har fått en høyere verdi. Den «detaljen» er punctum (det som treffer meg) (Barthes 2001: 55). 
 
Det er verdt å ta notis av formuleringen «i mine øyne,» som minner leseren på at fotografiets 
sansemessige verdiøkning springer ut av betrakterens personlige opplevelse av det. Her kan det 
også nevnes at dette også er tilfellet for det andre punctum, for som nevnt innledningsvis 
bemerker Barthes at hans opplevelse av Vinterhavefotografiet ikke vil deles av andre 
betraktere. Det eksisterer kun for ham. 
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Opplevelsen av fetisjobjektet og opplevelsen av punctum springer altså begge ut fra 
betrakteren. Spørsmålet blir dermed hvorvidt – og hvordan – disse opplevelsene, begge 
unektelig svært personlige, kan sidestilles. Når det gjelder opplevelsen av fetisjobjektet, 
beskrives det av William Pietz, som tar utgangspunkt i Leiris’ ord, på følgende måte:  
 
The fetish is, then, first of all, something intensely personal, whose truth is experienced as a substantial 
movement from «inside» the self (the self as totalized through an impassioned body […]) into the self-
limited morphology of a material object situated in space «outside.» Works of art are true fetishes only if 
they are material objects at least as intensely personal as the water of tears […] (Pietz 1985: 11, jf. Leiris 
1929: 209). 
 
Det er verdt å merke seg de kroppslige referansene i passasjen ovenfor, som i tillegg til å hinte 
om fysiske ringvirkninger av fetisjerfaringen, understreker at fetisjobjektet er så nært knyttet til 
fetisjistens kropp og følelser at opplevelsen av det springer ut av ham eller henne, og er like 
personlig som «the water of tears.» Tårer er dog ikke bare personlige i kraft av å være en form 
for kroppsvæske, et produkt av egen kropp. Årsaken til gråten er vel så vesentlig, og kan regnes 
som selve kjernen til fetisjerfaringen.  
 Barthes gråter ikke over det første punctum, men hans opplevelse av det er like fullt 
svært emosjonell. Det er likevel vanskelig å fullt ut forklare eller i det hele tatt forstå Barthes’ 
opplevelse av det første punctum, da hans beskrivelser av sine ulike punctumerfaringer varierer. 
I den forbindelse kan det påpekes, som tidligere gjort i denne oppgavens innledning, at Det lyse 
rommet kan leses som en erkjennelsesprosess, og at variasjonen mellom de ulike beskrivelsene 
av punctum kan sees som en konsekvens av det prosessuelle ved teksten. 
 Når det er sagt, kan det likevel være gunstig å se på nettopp det følelsesmessige 
spekteret punctumopplevelsen resulterer i. Barthes’ ulike punctum spenner fra å vekke «en dyp 
velvilje, nesten ømhet» (Barthes 2001: 57) i ham, slik tilfellet er i møtet med et fotografi av en 
afroamerikansk familie der han finner et punctum i den ene kvinnens bekledning
77
 (jf. Barthes 
2001: 57), til å vekke hans nysgjerrighet og fantasi, og til og med more ham, slik tilfellet synes 
å være når han betrakter et fotografi av dronning Victoria
78
:  
 
[…] hun sitter til hest, og skjørtet hennes dekker verdig over dyrets lender (dette tilhører den historiske 
interessen, studium). Men mine øyne tiltrekkes av at ved hennes side står en kiltkledd stallkar og holder 
hestens bissel: Dette er punctum, for selv om jeg ikke kjenner til denne skottens sosiale stilling […] kan 
jeg klart se hans funksjon: passe på at dyret ter seg skikkelig. Hva om hesten plutselig ga seg til å steile? 
Hva ville da skje med dronningens skjørt, det vil si, med hennes majestet? (Barthes 2001: 72) 
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 Det er her snakk om James van der Zees Familieportrett (1926), se ill. 4. Som nevnt i kapittel 4 mener Barthes 
senere denne punctumopplevelsen er forankret i er kvinnens halskjede (jf. Barthes 2001: 68). 
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 Det er her snakk om George W. Wilsons Dronning Victoria (1863). 
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De humoristiske undertonene i tekstutdraget
79
 stammer fra en tenkt situasjon, en hendelse som 
ikke er fanget av fotografen, men som Barthes forestiller seg. Punctum kan sies å fôre 
forestillingsevnen: fotografiet preges av at punctum på «fantasmatisk vis»
80
 (Barthes 2001: 72) 
får de avfotograferte personene til å «forsvinne, tre ut» (ibid. 74) – de får et liv utenfor 
fotografiet. Dette kaller Barthes fotografiets blinde felt (ibid. 70-75), og det er etter alt å dømme 
noe som får ham ut av balanse, slik han beskriver sin opplevelse tidligere i bokens første del (jf. 
ibid. 63). Følgende passasje kan for øvrig virke oppklarende når det gjelder hans emosjonelle 
opplevelse av punctum: 
 
Hele min lesning rives ned av en detalj, min interesse gjennomgår en intens forandring, som i et 
lynnedslag. Ved å være merket av noe er fotografiet ikke lenger hva som helst. Dette noe har fått meg ut 
av balanse, det har fremprovosert en liten rystelse i meg, en satori, et forbigående tomrom (det har lite å si 
om referenten er ubetydelig). (Barthes 2001: 63) 
 
Dette noe Barthes skriver om er altså punctum, og den zen-buddhistiske termen satori
81
 
beskriver følelsen punctumopplevelsen fremkaller. Men i likhet med en rekke andre begreper 
Barthes tar i bruk forklares det ikke ytterligere før i bokens andre del, og det er ikke – på dette 
tidspunkt – helt klart hva Barthes legger i begrepet. Satori nevnes heller ikke flere ganger i 
forbindelse med det første punctum, men fordi det settes i direkte sammenheng med dette 
punctum må begrepet kunne antas å være av vesentlig betydning (jf. Alpert 2010: 332). 
 Det lyse rommet er en bok som bør leses flere ganger, og dersom man kjenner til 
Barthes bruk av begrepet satori i bokens andre del, vil utsagnet i passasjen gjengitt ovenfor 
fremstå klarere.
82
 For i bokens andre halvdel, der fokus er på fotografiets evne til å vise det som 
har vært, til å autentifisere noes eksistens, spekulerer Barthes i en begrepsdefinisjon, i det han 
skriver følgende: «Det Fotografiet nærer min sjel med (uten at den dermed blir mett), i en 
kortvarig handling hvis rystelser ikke kan lede til drømmerier (dette er kanskje definisjonen av 
satori), er samtidighetens enkle mysterium» (Barthes 2001: 103). Meningsinnholdet i dette 
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 Jeg mener å lese en humoristisk undertone i Barthes’ formulering, dog han tidligere i boken uttaler at ikke liker 
humor i fotografiet (jf. Barthes 2001: 46). Barthes utsagn i den aktuelle passasjen – der han omtaler et ikke 
navngitt fotografi av André Kertész som viser to byster bak et vindu, skuende ut på gaten – kan tolkes dit at det 
han misliker er påtvunget humor; fotografier hvis funksjon er å være morsomme.  
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 Ordet fantasmatisk kommer av fantasme som betyr synsbedrag eller hallusinasjon. Fantasmagori betegner 
scenebilder fremstilt av speilanordninger som ved optiske illusjoner skaper spøkelsesaktige bilder. 
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 Begrepet «satori» ble sjeldent brukt i forbindelse med zen-buddhisme før på 1800-tallet, og enkelte kritikere, 
som Hakamaya Noriaki, mener det ikke bør regnes som buddhistisk. Argumentasjonen går ut på at satori er en 
«generic term for clarity and calm» (Alpert 2010: 333), og at det skiller seg fra mahayana-buddhismen (som zen-
buddhismen hører til under), der fokus er på innsikt og visdom oppnådd gjennom en oppvåkning (ibid. 333). I 
denne oppgaven tas det utgangspunkt i at Barthes sikter til begrepet som zen-buddhistisk grunnet hans referanse til 
Alan Watts The way of zen (1957) (jf. Barthes 2001: 147), der satori relateres til zen, og fordi Barthes knytter 
begrepet til nettopp oppvåkning (jf. ibid. 2001: 131). 
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 Lesere som er kjent med Barthes’ tidligere tekster vil også gjenkjenne begrepet fra eksempelvis Empire of signs 
[L'empire des signes] (1970], der Barthes beklager seg over at «Westerners can translate [satori] only by vaguely 
Christian words (illumination, revelation, intuition)» (Barthes 1982: 75). 
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sitatet er i hovedsak knyttet til fotografiets og tiden, hvilket ble omtalt i kapittel 4, og ikke vil 
diskuteres ytterligere her. Derimot kan det konstateres at satori, for Barthes, betegner en 
kortvarig, rystende handling som gir «en plutselig oppvåkning» (ibid. 131), og at begrepet gir 
ham mulighet til å sette ord på en følelse som ellers er vanskelig å beskrive. 
 Også fetisjobjektets effekt på fetisjisten kan være vanskelig å sette ord på, både for 
fetisjisten selv og for utenforstående som av ulike grunner har interesse av å avdekke fetisjens 
hemmelighet. Fetisjopplevelsen forklares ofte – gjerne av utenforstående ikke-fetisjister83 – ved 
å tillegge fetisjobjektet en overnaturlig kraft. Dette er tydeligst ved antropologiens fetisj, der 
afrikanerne, som nevnt i kapittel 2.2.2, ble betraktet som ute av stand til å forstå 
kausalitetsforhold, hvilket ble sett som årsaken til at de forklarte fetisjobjektets antatte kraft ved 
å tilegne denne kraften et spirituelt, altså metafysisk, opphav.  
 Det kan for øvrig skytes inn at fordi fetisjobjektets kraft – det være seg antropologiens, 
Marx’ eller Freuds fetisjobjekt – ofte forsøkes beskrevet av utenforstående heller enn fetisjisten 
selv, kan det være vanskelig å slå fast hvordan h*n selv erfarer fetisjopplevelsen. Hvis det viser 
seg gjennomførbart og plausibelt å innta et perspektiv der punctum betraktes som fetisj (dersom 
punctum innehar de nødvendige fetisjkvalitetene), kan Det lyse rommet være kilde til sjeldent 
tilgjengelig innsikt om fetisjistens opplevelse av fetisjobjektet.  
 Barthes tyr altså til begreper med spirituell forankring, men da i et forsøk på å forklare 
selve opplevelsen, ikke årsaken til at opplevelsen oppstod. Det første punctum som 
partialobjekt tillegges ingen spiritualitet eller ånd (Barthes tror som nevnt ikke på «levende» 
fotografier), slik fetisjobjektet kan sies å gjøre. Fetisjobjektets animerte karakter er for øvrig 
mest fremtredende i antropologiens begrepsforståelse, men også Freud og Marx’ fetisjteorier 
berører tematikken (jf. Mitchell 2005: 30).  
Selv om fotografiet (som punctum alltid forankres i) må betraktes som et dødt objekt, 
uten iboende åndelighet – hvilket Barthes som tidligere nevnt gjør (jf. Barthes 2001: 31) – er 
det «marked with all the stigmata of personhood and animation
84
» (ibid. 30). Fotografiet er 
menneskeskapt og kan vise personer eller menneskeskapte objekter. Det er alltid, på et vis, 
knyttet til noe menneskelig. Og selv om Barthes bedyrer at han ikke tror på levende fotografier, 
alluderer han likevel enkelte ganger til fotografiet som levende, eksempelvis da han i en 
passasje jeg straks vil komme tilbake til omtaler en tenkt situasjon der han unngår at fotografiet 
ser på ham (jf. Barthes 2001: 111). Erfaringen av det første punctum kan dessuten sees som 
åndelig i den forstand at betrakteren opplever økt kontakt med seg selv, sitt eget følelsesliv og i 
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så måte sin egen ånd. Fetisjisten får, lik betrakteren som erfarer punctum, en «experience of his 
or her own living self through an impassioned response to the fetish object» (Pietz 1985: 12).  
Et svært sentralt poeng ved det første punctum (og for øvrig også det andre) er at det 
tilhører betrakteren; opplevelsen av det er fullt ut hans eller hennes, og kan ikke dikteres av 
andre. Selv ikke, og kanskje aller minst, fotografen. «Visse detaljer er i stand til å ‘treffe’ meg. 
Om de ikke gjør det, kommer det sannsynligvis av at de med hensikt er plassert der av 
fotografen» (Barthes 2001: 61), skriver Barthes. Det første punctum bør altså være uintendert 
fra fotografens side, og vitner derfor ikke om fotografens kunstneriske ferdigheter;   
 
[punctum] forteller kun at fotografen var tilstede, eller enda mindre, at han ikke kunne unngå å fotografere 
partialobjektet samtidig med det totale objektet (hvordan kunne Kertész ha kunnet «skille» den jordete 
veien fra fiolinisten som går på den?)
85
. Fotografens synskhet består ikke i å «se», men i å være der. Og 
måtte han fremfor alt unnlate å vende seg om lik Orfeus, for å se hva han fører med seg, og gir meg! 
(Barthes 2001: 63, min kursivering) 
 
Man kan merke seg Barthes’ reduksjon av fotografen fra kunstner til dokumentarist; h*n kan 
selvsagt være begge deler, men hva angår punctum er det kunstneriske ved fotografiet 
sekundært. Det angår heller studium, og man kan konkludere med at mens fotografen er nødt til 
å se studium (for å velge perspektiv, komposisjon osv.) bør h*n være blind for punctum. Derav 
Barthes’ parallell til det greske sagnet om Orfeus. 
Orfeus er mannen som ba om Hades’ tillatelse til å hente Evrydike, sin avdøde kone, 
tilbake fra underverdenen. Det fikk han, på den betingelse at han unnlot å vende seg om og se 
på henne på veien opp til de levendes rike. Tross advarselen snur Orfeus seg for tidlig, og 
Evrydike bannlyses til en evig tilværelse i dødsriket.
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 Barthes’ referanse til dette sagnet understreker hans aversjon mot et påtvunget 
blikkfang. I «Barthes’s punctum» ser Michael Fried Barthes’ holdning som utpreget 
antiteatralsk, og mener det er mulig å trekke en linje fra Det lyse rommet til opplysningstidens 
Denis Diderot (Fried 2009: 145), som kritiserte «the too-obvious use of contrast on the part of 
the artist» (ibid. 146). Fried peker på den fundamentale forskjellen mellom «seeing and being 
shown» (ibid. 146), og selv om Barthes bruker ord som «sannsynligvis» og «formodentlig» 
(Barthes 2001: 61) når han skriver at punctum bør være en uintendert detalj, er det tydelig at 
han ikke vil bli tildelt opplevelsen av punctum, i det han skriver følgende: «[…] jeg er en 
villmann, et barn – eller en maniac. Jeg avviser all kultur, all kunnskap, jeg nekter å overta et 
annet blikk» (ibid. 64).  
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Dog disiplinene på mange måter er ulike er det, som vi har sett, en felles konstant 
nedvurdering av fetisjisten implisitt i antropologiens, marxismens og psykoanalysens begreper 
om fetisj. Nedvurderingen tar form av henholdsvis fordommer og negativitet overfor fetisjisten, 
samt betegnelsen av fetisjisme som en sykdomstilstand. Barthes’ klassifisering av seg selv som 
en maniac, en villmann som med en barnlig – eller barnslig? – stahet tviholder på sitt punctum, 
kan relateres til fetisjistens forhold til sitt fetisjobjekt.  
Barthes’ ordbruk kan i tillegg leses som et uttrykk for det han opplever som samfunnets 
syn på fotografiet, et syn som på mange måter viker fra hans eget. Der Barthes finner 
fotografiet særdeles interessant og fascineres av det – i alle fall de fotografier der han opplever 
et punctum – finner samfunnet det farlig og forsøker å temme det (jf. Barthes 2001: 40, 140-
143). Barthes ser øyensynlig seg selv som en villmann, en dissident som lik fetisjisten står alene 
utenfor det siviliserte samfunn, der ingen andre enn ham selv forstår hans forhold til fetisjen. 
Slik kan, etter min mening, Barthes’ forhold til det første punctum sammenlignes – kanskje 
også sidestilles – med fetisjistens forhold til fetisjobjektet. 
For øvrig kan Barthes’ holdning i hele den første delen av Det lyse rommet bidra til 
lesningen av opplevelsen av punctum som fetisjerende. Særlig kan distinksjonen mellom 
studium og punctum, som er sentral i bokens første halvdel, sees som betegnende for Barthes’ 
opplevelse av det første punctum og for erfaringen av punctum som en form for fetisj. 
Studium vekker en «høflig interesse» (ibid. 39) hos betrakteren og betegner «en slags 
oppdragelse (viten og dannelse)» (ibid. 39). Dannelsen Barthes her sikter til kommer også til 
uttrykk senere i boken, der han skriver følgende, trolig med et snev av humor: «Studium er klart 
nok: Som den kulturelle og dannede person jeg er, interesserer jeg meg velvillig for hva dette 
fotografiet har å si meg […]» (ibid. 57). Punctum, på sin side, er sjelden dannet. Faktisk kan det 
regnes som det motsatte. Det er hardtslående, det treffer betrakteren. Det er ikke knyttet an til 
«noen moral eller god smak: Punctum kan gjerne være uoppdragent» (ibid. 57). Kan det være 
nettopp det frekke, det uoppdragne ved punctum som bidrar til dets intensitet? Barthes 
kontrasterer erfaringen av studium og punctum, og konstaterer at 
 
Merkelig nok er den dydige bevegelsen som tar hånd om de «veloppdratte» fotografiene (de som kun er 
objekt for et enkelt studium) en doven bevegelse (bla gjennom, kaste noen raske og henslengte blikk på 
dem, dvele litt ved dem, for så å haste videre); mens lesningen av punctum […] tvert imot både er 
kortvarig og aktiv, konsentrert som et rovdyr på ferten av noe (Barthes 2001: 63, min kursivering). 
 
Med dette uttrykker Barthes at mens lesningen av studium er dydig og doven, er lesningen av 
punctum det motsatte, og hans sammenligning mellom sistnevnte og «et rovdyr på ferten av 
noe» kan tolkes dit at betrakterens erfaring av punctum er umiddelbar, instinktiv og nærmest 
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primal eller dyrisk. Nevnte aspekter ved opplevelsen av punctum kan igjen sammenlignes med 
fetisjerfaringen, hvis primale natur muligens fremstår klarere dersom fetisjobjektet kontrasteres 
med idolet. W.J.T. Mitchell skriver følgende:  
 
A contrast is sometimes made between the idol, which is a relatively refined iconic symbol of a deity, and 
the fetish, regarded not as symbolic but as the place of the real presence of the animating spirit; hence 
fetishism has often been equated with crude materialism, in contrast with the relative refinement and 
sophistication of idolatry (Mitchell 2005: 161).  
 
Det vil altså være mulig å hevde følgende: fetisjobjektet kan kontrasteres med idolet/ikonet slik 
(det første) punctum kan kontrasteres med studium. Det er i begge tilfeller snakk om det grove 
versus det forfinete. Etter å ha sett på Barthes’ bruk av fetisjbegrepet i forbindelse med punctum 
konkluderte jeg kapittel 2.2.3 med at hans noe uklare og diskutable forståelse av fetisj ikke vil 
tillegges vekt i denne oppgaven. Når det her er snakk om ikoner kan det likevel være passende å 
gjøre en kort digresjon til Barthes’ andre og siste omtale av fetisj. I Det lyse rommets andre del 
uttaler Barthes at han ikke får fotografiet til å 
passe inn i noe ritual (på mitt bord, i et album) om jeg ikke på et vis lar være å se på det (eller unngår at 
det ser på meg), frivillig sviker dets uutholdelige fullstendighet, og gjennom selve min uoppmerksomhet 
knytter det an til en helt annen klasse fetisjer, nemlig ikonene, som man i greske kirker kysser på deres 
kalde glass – uten å se på dem (Barthes 2001: 110-111). 
 
Det er tydelig at Barthes ikke kontrasterer begrepene ikon (som jeg regner for å være en form 
for idol) og fetisj, slik Mitchell gjør. Han anser heller førstnevnte for å kunne klassifiseres som 
en type av sistnevnte. Barthes’ kontrastering av punctum og fetisj fremstår logisk dersom 
meningsinnholdet han tillegger fetisjbegrepet samsvarer med meningen han etter alt å dømme 
gir ikonet; kaldt, statisk og upersonlig. Hvilket altså er det motsatte av meningen jeg i denne 
oppgaven tilskriver fetisjbegrepet. Når det gjelder Barthes’ utsagn vedrørende fotografiet og 
ritualet vil jeg berøre denne tematikken i kapittel 6.  
 For igjen å nevne Roland Barthes’ referanse til Orfeus, kan denne henvisningen også 
tenkes å hinte til en motvilje hos Barthes mot å la andre ta del i hans punctumopplevelse. Det er 
allerede nevnt at Barthes føler at det å gi eksempler på punctum er en måte å utlevere seg selv 
på (Barthes 2001: 57), men likevel deler han stadig sine betraktninger rundt punctum med 
leseren av Det lyse rommet. Men å dele sine tanker om en opplevelse er ikke det samme som å 
dele selve opplevelsen. Skillet mellom å dele punctumopplevelsen med betrakteren i den 
forstand at opplevelsen forklares/beskrives i håp om at betrakteren skal forstå opplevelsen (dens 
innhold, forutsetninger, vilkår og konsekvenser), og i den forstand at opplevelsen 
forklares/beskrives i håp om at betrakteren skal ta del i opplevelsen (altså erfare det samme 
punctum h*n har fått beskrevet eller blitt vist ved gjengivelse av det punctuerte fotografiet) må 
86 
 
her poengteres. Det fremstår sannsynlig, i lys av det eierskapet det er mulig å lese i Barthes’ 
beskrivelser av sine punctumopplevelser, at punctum oppleves svært personlig i den forstand at 
erfaringen kan sies å tilhøre betrakteren. Dette kan i så fall regnes som en fetisjkvalitet, da også 
fetisjobjektet tilhører fetisjisten og fetisjisten alene. Sees opplevelsen av det første punctum 
som fetisjerende, tydeliggjøres dessuten viktigheten av fysisk nærhet til fetisjobjektet og at 
rammen rundt betrakterens/fetisjistens møte med fotografiet bør være privat. Sistnevnte faktor 
vil jeg komme tilbake til i kap. 5.3.  
Hvorvidt det i det hele tatt er mulig for to eller flere mennesker å oppleve det samme 
punctum, altså å betrakte det samme partialobjektet og inneha den samme (eller en lignende) 
erfaring, er det vanskelig å si noe om. Det kan tenkes å være lite sannsynlig, dog ikke umulig. 
Men er det ønskelig? Barthes nekter som nevnt å «overta et annet blikk» (ibid. 64) – hvorfor 
skulle han ønske at noen skulle overta hans? Dersom betrakteren ikke lenger er alene om å 
oppleve et spesifikt punctum vil opplevelsen av det muligens ikke lenger føles like unik. På den 
andre siden kan den hypotetiske opplevelsen av et felles punctum tenkes å skape et bånd 
mellom de aktuelle betrakterne og føre til felles åndelig aktivitet; en form for kollektiv 
fetisjisme, så å si.  
 
5.3 Om det andre punctums personlige aspekter 
 
Fordi fetisjobjektet frembringer en intens personlig opplevelse hos betrakteren vil opplevelsen 
eller dyrkelsen av det være individuell og privat, og fortrinnsvis foregå uten andres deltagelse 
eller tilstedeværelse. Det er likevel mulig å snakke om kollektiv fetisjisme, slik tilfellet 
eksempelvis er hos de afrikanske stammene som tok i bruk Nksi Nkondi-figurer ved 
avtaleinngåelser og for Marx’ varefetisjisme, der massene ifølge Marx fetisjerte varen ved å 
tillegge den særskilte kvaliteter (jf. hhv. kap. 2.2.1 og 2.2.2).  
I denne analysen vil det likevel kun fokuseres på individets interaksjon med punctum 
(sett som fetisj) simpelthen fordi det er betrakterens private opplevelse av punctum som 
vektlegges hos Barthes (et unntak finnes i Det lyse rommets siste kapittel der det blir snakk om 
samfunnets forhold til fotografiet. Dette vil jeg komme tilbake til i kapittel 6). 
Det er allerede nevnt at det andre punctum deler det førstes private natur, hvilket 
Vinterhavefotografiets utelatelse eksemplifiserer. Men det er også et annet aspekt de to 
punctum deler, et trekk som uttrykkes noe mer eksplisitt i Det lyse rommets andre del, og derfor 
i større grad kan relateres til det andre punctum. Dette trekket er knyttet til tiden, men heller enn 
å dreie seg om opplevelsen av fotografiet som knutepunkt for ulike tidsperspektiver (jf. kap. 
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4.1.2), handler det her om betrakterens tidsbestemte opplevelse av fotografiet. Med andre ord: 
tiden som rammeverket rundt opplevelsen av fotografiet. 
 Barthes nevner bare kort den tidsmessige rammen rundt betrakterens møte med 
fotografiet i Det lyse rommets første del. Ved et tilfelle forteller han at han opplevde å tro at det 
som traff ham ved et bilde var en kvinnes sko, men at han senere, etter at fotografiet «fortsatte å 
arbeide» (Barthes 2001: 68) i ham, kom frem til at dette fotografiets virkelige punctum var 
kvinnens halsbånd.
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 Dermed innså han at det første punctum, til tross for dets umiddelbare og 
avgjørende effekt, gjerne kan «forenes med en viss latenstid (men aldri med noen granskning). I 
bunn og grunn – eller i siste instans – gjelder det å heve blikket eller lukke øynene om man 
virkelig vil se et fotografi» (Barthes 2001: 68), mener Barthes. Videre skriver han at den 
absolutte subjektivitet bare kan oppnås 
 
 i en tilstand av taushet eller anstrengelse etter å oppnå den (å lukke øynene er å la bildet tale i taushet). 
Fotografiet berører meg dersom jeg trekker det bort fra dets vanlige bla-bla-bla av «teknikk», 
«virkelighet», «reportasje», «kunst» og så videre: Ikke si noe som helst, lukke øynene, la detaljen alene 
stige opp til en følelsesmessig bevissthet (Barthes 2001: 70). 
 
Det fremkommer at Barthes ønsker stillhet og mørke for å oppnå total subjektivitet. Har 
betrakteren først sett fotografiet kan h*n lukke øynene, og la det fortsette å arbeide i sinnet til 
punctum når betrakterens følelsesmessige bevissthet. Dette kan tolkes dit at det første punctum 
kan – men ikke nødvendigvis vil – oppleves best gjennom kontemplasjon. Opplevelsen av det 
første punctum kan likevel beskrives som umiddelbar, da det første punctum tross alt «skytes 
frem fra scenen» (jf. Barthes 2001: 38). 
Barthes skriver følgende om fotografiet av Lewis Payne (se ill. 5, kap. 4.1.2), der det 
andre punctum oppstår da Barthes oppdager at fotografiet, ved å gi ham «poseringens absolutte 
fortid» (ibid. 117), taler til ham om fremtidig død: «det som treffer meg med et stikk, er 
oppdagelsen av denne ekvivalensen» (ibid. 117, min kursivering), skriver han. Også 
opplevelsen av det andre punctum er altså akutt, umiddelbar og hardtslående, men det er 
samtidig – i større grad enn det første punctum – avhengig av en viss kontemplasjon. Dette 
fordi det betegner opplevelsen av fotografiets noema (det har vært/dette er dødt/skal dø) som, 
slik allerede nevnt i kapittel 4.1.2, potensielt vil skape refleksjon rundt døden. Kontemplasjonen 
betrakteren vil gjøre ved erfaringen av det andre punctum kan også sees som en form for 
intensjonalitetsanalyse (jf. kap. 4.1.1 og Hausken 1998: 50-51), da fotografiets meningsinnhold, 
altså noema (det har vært), er i samspill med betrakterens bevissthetsakt (noesis).  
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 Det er her snakk om James van der Zees Familieportrett (1926) (Barthes 2001: 59, ill. 4), jf. denne oppgavens 
kapittel 4. 
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Det fremkommer ikke av den interdisiplinære forståelsen av fetisj hvorvidt 
fetisjopplevelsen fordrer kontemplasjon, og dette aspektet ved det andre punctum kan dermed 
verken kontrasteres med fetisjopplevelsen eller betegnes som fetisjistisk. Men det 
kontemplerende aspektet ved punctum bidrar til dets private kvalitet, hvilket kan bidra til å se 
punctumopplevelsen som fetisjerende.  
Et par ord om de ulike fetisjbegreps forhold til kontemplasjon er likevel på sin plass. I 
følge Marx ble fetisjobjektet – varen – fetisjert fordi massene ikke forstod, eller ikke tenkte 
over, det faktum (i Marx’ øyne) at varen uttrykker det menneskelige arbeidet lagt ned i 
produksjonen av den (jf. kap. 2.2.2, Marx 2005: 87). Når det gjelder Freud er det uklart 
hvorvidt noen tankeprosess i særlig grad er involvert i fetisjismen slik den er forstått i henhold 
til hans psykoanalyse. Fetisjopplevelsen fremstår imidlertid umiddelbar og lite preget av 
kontemplasjon. Det er dog nærliggende å anta at fetisjisten i ettertid kan få fetisjobjektets 
betydning/funksjon avdekket gjennom psykoanalytisk terapi, hvilket sannsynligvis vil resultere 
i en tankeprosess rundt fetisjeringen.  Når det til slutt er snakk om fetisjisme innen antropologi 
kan dette innebære svært mange former for fetisjpraksis. Som nevnt i kapittel 2.2.2 kunne 
fetisjeringen foregå i forbindelse med avtaleinngåelser, medisinske henseender, eller for å 
markere/stadfeste dødsfall og ekteskap, for å nevne noe. Fetisjopplevelsen kan fortone seg noe 
ulikt i de forskjellige tilfellene av fetisjpraksis, og det er meget mulig en viss grad av 
kontemplering fant sted ved enkelte former for meditativ tilbedelse/ritual. Hvorvidt denne 
(eventuelle) refleksjonen dreier seg om selve fetisjopplevelsen er noe mer usikkert. 
 Det som tilsynelatende skiller Barthes' punctumopplevelse fra fetisjopplevelsen er 
dermed at hans erfaring er preget av refleksjon over denne opplevelsen. Hans fenomenologiske 
utgangspunkt/metode fører til en selvbevissthet som, dog kanskje ikke fraværende, er mindre 
åpenbar ved fetisjopplevelsen. Det må imidlertid påpekes at den opprinnelige 
punctumopplevelsen alltid finner sted før kontemplasjonen den vies. Fotografiet kan så 
betraktes på nytt og punctum oppleves nok en gang – da med fenomenologisk undersøkelse i 
tankene. I den forbindelse kan det være hensiktsmessig å se på hvordan William Pietz mener 
fetisjen kan fungere i fenomenologisk sammenheng:   
A fetish is a singular articulated identification [...] unifying events, places, things and people, and then 
returning them to their seperate spheres (temporal occurence, terrestial space, social being, and personal 
existence). Certain structured relationships – some conscious, others unconscious – are established, 
constituting the phenomenological  fabric [...] of immediate prereflective experience (Pietz 1985: 13, min 
kursivering). 
Slik jeg leser Pietz utgjør altså fetisjen, via forholdene den etablerer/avdekker mellom fetisjist 
og fetisjobjekt «the phenomenological fabric of immediate prereflective experience.» Det er i 
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den forbindelse verdt å merke seg to poeng. Det første er at fetisjopplevelsen, i likhet med 
punctumopplevelsen, finner sted før en eventuell reflektering over den. Begge opplevelser kan 
betegnes som, med Pietz’ ord, «prereflective.» Dessuten kan fetisjopplevelsen, nok en gang i 
likhet med punctum, være særlig egnet for fenomenologisk undersøkelse da fetisjen fungerer 
ved å identifisere, forene og så skille fra hverandre fetisjist og fetisjobjekt, og på den måten 
tydeliggjøre disses egenskaper og relasjonen dem i mellom. I så måte kan det andre punctum 
sies å fungere fetisjerende. 
 Fordi det andre punctum fordrer refleksjon, er det nærliggende å anta at det vil være 
gunstig for tilskueren å betrakte fotografiet alene. Det er også tydelig at Barthes foretrekker og 
sågar har et behov for å betrakte fotografier alene: 
Forøvrig, bortsett fra å inngå som en pinlig seremoni i et og annet langtekkelig selskap, er fotografiet noe 
man kikker på alene. Private filmvisninger har jeg problemer med å utstå (ikke nok publikum, ikke nok 
anonymitet), men jeg har behov for å være for meg selv når jeg skal se på fotografier. Henimot slutten av 
middelalderen erstattet enkelte troende den kollektive bibellesningen eller bønnen med en individuell, 
lavmælt, inderliggjort og meditativ lesning og bønn (devotio moderna). Det forekommer meg at systemet 
for spectatio nettopp fungerer slik. Lesningen av offentlige fotografier er egentlig alltid en privat lesning 
(Barthes 2001: 119). 
I «Photography and fetish» er et av Metz’ argumenter for at fotografiet er bedre egnet enn film 
til å fungere som fetisj nettopp fotografiets tilknytning til privatsfæren. I motsetning til film, 
som i større grad enten kan sees som underholdning for massene og en kollektiv opplevelse, 
eller som kunst, nyter fotografiet «a high degree of social recognition in another domain: that of 
the presumed real, of life, mostly private and family life, birthplace of the Freudian fetish» 
(Metz 2003: 139). Det må understrekes at det ikke bare er Freuds fetisjbegrep som er knyttet til 
det private; det interdisiplinære fetisjbegrepet hviler mye på fetisjistens personlige/private 
opplevelse av fetisjobjektet.  
 Metz trekker slutningen om at fotografiet er bedre egnet til å fungere som fetisj – et 
meget privat objekt – på bakgrunn av de antatte koblingene mellom film og kollektivitet og 
mellom fotografi og det private. Det må nevnes at Metz imidlertid også peker på at disse 
koblingene bedre kan betraktes som sosiale myter heller enn sosiologiske fakta (ibid. 139):  
Up to a point, it does correspond to a real distribution of social practices: people do like to take 
photographs of their children, and when they want their feature film, they do go to the movies or watch 
TV. But on the other side, it happens that photographs are considered by society as works of art, presented 
in exhibitions or in albums accompanied by learned commentary. And the family is frequently celebrated, 
or self-celebrated, in private, with super 8 films or other nonprofessional productions, which are still 
cinema (Metz 2003: 139). 
Dersom skillene mellom filmens og fotografiets sosiale bruksområder i noen grad var visket ut i 
1985, da «Photography and fetish» ble utgitt, er de på mange måter mer forsvinnende i dag. 
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Men selv om tilgangen til begge medier er tilnærmet lik, er det enkelte ulikheter dem imellom 
som gjør det vanskelig å gi helt slipp på den vante rolleinndelingen mellom film og fotografi. 
Fordi visningsmediet (papirkopien) enklere tillater det, er det fremdeles fotografiet vi henger på 
veggen, plasserer på nattbordet i glass og ramme, oppbevarer trygt i lommeboken eller 
medaljongen rundt halsen. Og uansett hvor tvetydig slektskapet mellom film og kollektivitet, og 
fotografi og det private er, lever dette slektskapet videre som en sosial myte, mener Metz, og 
som alle myter kan det sees som halvt sant; «it influences each of us, and most of all the stamp, 
the look of photography and cinema themselves» (Metz 2003: 139). 
 
5.4 Om det andre punctums tilknytning til det kroppslige (via døden og kjærligheten) 
 
Det er dette delkapittelets hensikt å vise hvordan det andre punctum, forstått som den intense 
opplevelsen av fotografiets noema, kan knyttes til menneskekroppen. Denne tilknytningen gir 
seg til kjenne gjennom fotografiets tegn på betrakterens fremtidige død (jf. kap. 4.1.2). 
Opplevelsen av dette dødstegnet – som kan sies å oppstå som en følge av noemaet («dette har 
vært») – beskrives flere ganger som en punctumerfaring (jf. f.eks. Barthes 2001: 117).  
Det andre punctums tilknytning til døden kan regnes som et vesentlig aspekt ved 
begrepet
88
, og dersom punctum skal kunne leses som fetisj er det en forutsetning at fetisjen også 
kan relateres til døden. Men fetisjobjektets tilknytning til død er ikke nevnt eksplisitt i 
fetisjdefinisjonen jeg her forholder meg til. Likevel kan både antropologiens, marxismens og 
psykoanalysens fetisj på sett og vis relateres til livets avslutning. Antropologiens fetisj ved at 
den som nevnt i kapittel 2 ble benyttet for å markere dødsfall, men også ved at den ble antatt å 
på overnaturlig vis være i stand til å forårsake dødsfall blant ikke-troende (jf. Pietz 1988:106). 
Marxismens fetisj har en mer indirekte tilknytning til døden, men som nevnt tidligere tillegges 
begrepet dystre, mørke overtoner, knyttet til overtro. Og når Marx beskriver mystikken varen 
omgis av, bruker han terminologi som knytter begrepet nært opp til antropologiens fetisj og 
dens forbindelse til døden.
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 Freuds fetisjbegrep kan knyttes til død på lignende vis, og i tillegg 
gjennom frykt og kastrasjonsangst.  
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 Dødstematikken er svært fremtredende i Det lyse rommet, og er behandlet av en rekke teoretikere. Eksempler er 
Tzvetan Todorov og Richard Howards «The last Barthes» (1981) og Jay Prossers «Buddah Barthes. What Barthes 
saw in photography (that he didn’t in literature)» (2004). 
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 Marx skriver følgende: «Aller Mystizismus der Warenwelt, all der Zauber und Spuk, welcher Arbeitsprodukte 
auf Grundlage der Warenproduktion umnebelt, verschwindet daher sofort, sobald wir zu andren 
Produktionsformen flüchten» (Marx 2002: 150). Ordene «Zauber und Spuk» som i den norske oversettelsen jeg 
har forholdt meg til blir «trolldommen» og «spøkeriet» (jf. Marx 2005: 92), og som på engelsk ofte oversettes med 
«magic and necromancing» (jf. f.eks. Hans G. Ehrbars oversettelse, Marx 2002: 150) kan fremheves. Særlig ordet 
spuk (necromancing) hinter om kontakt med de dødes verden, det hinsidige. Marx’ poeng er at selvsagt at denne 
overnaturlige tilknytningen varen (fetisjobjektet) tillegges er illusorisk.  
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Nevnte disipliners ulike fetisjbegrep kan altså i varierende grad knyttes til døden, men 
det er først og fremst gjennom det interdisiplinære fetisjaspektet som betegner fetisjen som 
konkretisering av en meningsfull idé det er fruktbart å trekke paralleller til punctum. Som 
argumentert for i kapittel 4.1.2 kan punctumopplevelsen (det andre punctum) tolkes slik at den 
konkretiserer betrakterens egen fremtidige død i den forstand at hans eller hennes dødelighet 
fremstår med overveldende klarhet. Betrakterens opplevde visshet om at h*n en dag skal dø, 
tankene h*n gjør seg rundt døden og den meningen h*n tillegger (eller ikke tillegger) den vil 
potensielt kunne påvirke hans eller hennes liv. Erfaringen av fotografiets dødstegn vil kunne 
spore an til filosofisk refleksjon hos betrakteren, og tillegge fotografiet en dypere dimensjon. 
Erfarer betrakteren sin egen dødelighet vil det også føre til en mer intens opplevelse. Merk at 
opplevelsen av fotografiets dødstegn ikke betinges av at fotografiets tematiske innhold skal 
reflektere døden eller dødelighet, ved eksempelvis å fremstille lik eller gravsteder. Det andre 
punctum kan erfares i både portrettfotografier og landskapsfotografier
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: «Strengt tatt er det 
ikke nødvendig å vise frem noen kropp for meg for at jeg skal erfare svimmelheten i den 
tilintetgjorte tid» (Barthes 2001: 117-188), skriver Barthes.
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Dødstegnet er kanskje aller tydeligst i det historiske fotografiet (jf. ibid. 117) fordi det 
alltid er åsted for en «tilintetgjørelse av Tiden: Dette er dødt og dette skal dø» (ibid. 117), 
skriver Barthes, og eksemplifiserer ved å beskrive et fotografi av to lekende småjenter. De ser 
på et «primitivt fly som svever over landsbyen deres (de er kledd som min mor da hun var barn, 
de leker med tømmerbånd), så levende de er! De har hele livet foran seg; men de er også døde (i 
dag), de er altså allerede døde (igår)» (ibid. 117). Kontrasten mellom da og nå, levende og død 
er slående, og lest som fetisj er punctum konkretiseringen av denne kontrasten – eller 
katastrofen, som Barthes kaller det. I fotografiet fikseres de levende kroppene, men i likhet med 
det fysiske fotografiet avbildningen materialiseres i, vil de virkelige kroppene med tiden svinne 
hen. Barthes skriver følgende:  
 
Det eneste jeg kan transformere Fotografiet til, er avfall: enten skrivebordsskuffen eller papirkurven. 
Fotografiet deler ikke bare skjebne med papiret (som er så forgjengelig), for selv om det er festet til det 
hardeste av alle underlag er det ikke desto mindre dødelig av den grunn: Som en levende organisme fødes 
det direkte av spirende sølvkorn, blomstrer opp et øyeblikk, for så å eldes. Utsettes det for lys og fuktighet 
falmer det, det svekkes og svinner hen, til det til slutt bare er å kaste det (ibid. 113-114). 
 
Ved å se fotografiet som fetisjobjekt, der dets materialitet er vesentlig for opplevelsen av det (jf. 
kap. 4.2), og ved å lese opplevelsen av det andre punctum i lys av denne materialiteten, kan 
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 Gjennom hele Det lyse rommet viser likevel Barthes det man kan kalle en idiosynkratisk preferanse for 
fotografier av mennesker fremfor landskapsfotografier eller fotografier av objekter (jf. Hoft-March 1992: 62-63). 
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 Opplevelsen av tiden som her beskrives kan sees som en forutsetning for erfaringen av fotografiets dødstegn, jf. 
kap. 4.1.2. 
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punctum ikke bare spore an til refleksjon over egen dødelighet, men også, via det fysiske 
fotografiet det er forankret i, illustrere denne dødeligheten. Erfaringen av det andre punctum, 
opplevelsen av at «dette har vært,» eller, i tilfeller der mennesker er avbildet, dette har levd (jf. 
Barthes 2001: 114), står i sterk kontrast til fotografiets immobilitet og stillhet, hvilket kan 
tenkes å forsterke punctumopplevelsen. For ikke bare er disse fotografiske aspektene dødens 
kanskje viktigste symboler; de er faktiske dødskonsekvenser (Metz 2003: 140). Betrakterens 
egen kropp vil en dag være like stille og urørlig som kroppen (eller objektet, landskapet) h*n 
betrakter.  
Opplevelsen av fetisjobjektet og opplevelsen av det andre punctum er begge forankret i 
urørlige, tause objekter. Nevnte egenskaper gjør for øvrig, i følge Metz, fotografiet bedre egnet 
enn filmen til å fungere som fetisj. Mens film oppfattes som en «stream of temporality, where 
nothing can be kept, nothing stopped» (Metz 2003: 140), mener Metz fotografiet, i kraft av å 
være lydløst og statisk, kan sees som et stykke frosset tid. Det tar vare på øyeblikket som aldri 
mer vil finne sted, og fungerer dermed godt som fetisjobjekt (ibid. 140).  
Når det gjelder døden knytter også Metz selve fotograferingsøyeblikket til døden. 
Fotograferingsøyeblikket er «immediate and definitive, like death […]» (ibid. 140), skriver han, 
og beskriver fotografiet som «a cut inside the referent, it cuts off a piece of it, a fragment, a pan 
object, for a long immobile travel of no return» (Metz 2003: 140). Og hva skjer så med dette 
lille stykket av referenten, når fotografiet, med Barthes’ ord, «gulner, falmer, viskes ut og en 
dag kastes i søpla» (Barthes 2001: 114)? Det som forsvinner, mener Barthes, er  
Ikke bare ‘livet’ (dette her levde engang, poserte engang levende foran objektivet), men også, noen ganger 
– hvordan skal jeg si det? – kjærligheten. Foran det eneste fotografiet hvor jeg kan se min mor og far 
sammen, disse som jeg vet elsket hverandre, så tenker jeg: Det er kjærligheten som en dyrebar skatt som 
kommer til å forsvinne for alltid. For når jeg ikke lenger finnes, kommer heller ingen til å vitne om den 
lenger […] (ibid. 114-115). 
Barthes nevner ikke det andre punctum i tilknytning til tematikken i tekstutdraget ovenfor. Men 
noemaet (dette har vært) beskrives, og fordi dette punctum betegner opplevelsen av noemaet, er 
det nærliggende å anta at fotografier der det andre punctum erfares vil vitne om livet – og om 
kjærligheten – på et vis som oppleves særdeles sårt. Det dreier seg om en intens, uutholdelig 
sønderrivelse (ibid. 115), skriver Barthes i fortsettelsen av sitatet gjengitt ovenfor, og om han 
ikke er sønderknust i bokstavelig, fysisk forstand, er det tydelig at han opplever fotografiets, 
livets og kjærlighetens forgjengelighet med hele kroppen. 
  I dette kapittelets innledning ble følgende spørsmål stilt: I den grad det er mulig å skille 
mellom kropp og sjel, kan punctum sies å berøre dem begge? Kan punctum oppleves så sterkt 
at det ikke bare påvirker betrakterens sjelsliv, men også kropp? Ved å forsøke å analysere 
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punctums kroppslige/fysiske og personlige/følelsesmessige tilknytning og effekt separat, må 
svaret på sistnevnte spørsmål kunne sies å være ja. Men kapittelet har også vist, ved å stadig 
møte på overlapping av punctums kroppslige og personlige effekt, at disse dimensjonene er 
meget tett knyttet sammen. I likhet med fetisjen angår, berører og påvirker punctum hele 
mennesket. 
 
 
6 «Det finnes bare bilder, det produseres og konsumeres ikke annet enn bilder»92 
– en lesning av Det lyse rommet med utgangspunkt i punctum betraktet som fetisj 
 
Fordi denne oppgaven har forsøkt å undersøke muligheten for å lese punctum som en form for 
fetisj, er det nærliggende å avslutningsvis se på hvilke implikasjoner en slik lesning kan 
innebære for den helhetlige tolkningen av Det lyse rommet.  Før dette gjøres, er imidlertid en 
oppsummering av oppgavens funn og et endelig svar på spørsmålet om det er plausibelt å 
betrakte punctum som et uttrykk for fetisj på sin plass. 
 
6.1  Gjennomgang av funn i oppgavens analysedel 
 
Undersøkelsen av punctum begynte i kapittel 3, som tok for seg to artikler jeg anså for å være 
representative for eksisterende tekster som har sammenlignet punctum med Freuds begrep om 
fetisj (det har ikke lykkes meg å finne artikler der begrepssammenligningen foretas ved hjelp av 
et annet fetisjbegrep enn psykoanalysens). Kapittelet om punctum sammenlignet med 
psykoanalysens fetisj fungerte dels som kartlegging av eksisterende diskusjon rundt 
begrepssammenligningen mellom punctum og fetisj, dels som eksemplifisering av spesifisiteten 
ved psykoanalysens fetisjbegrep og dels som et ledd i argumentasjonen for bruk av et 
interdisiplinært fetisjbegrep i denne oppgaven. 
Grunnet det psykoanalytiske utgangspunktet skiller kapittel 3 seg fra den øvrige 
analysen. Kapittelet konkluderte med at bruk av Freuds fetisjbegrep kan være gunstig i en 
psykoanalytisk lesning av Det lyse rommet, men at kjønnsproblematikken ved dette begrepet 
ikke kan forbigås i stillhet. Dette fetisjbegrepets seksuelle forankring kan dessuten være 
problematisk dersom begrepet skal benyttes i relasjon til punctum, da sistnevnte vanskelig kan 
sees som et seksuelt betinget fenomen. Tendensen til det som kan betraktes som noe overdreven 
fokus på Vinterhavefotografiet (på bekostning av Barthes’ andre punctumopplevelser) i tekster 
                                                 
92
 Roland Barthes i Det lyse rommet (Barthes 2001: 142). 
94 
 
der Freuds fetisjbegrep tas i bruk, her eksemplifisert ved Kember og Weissbergs artikler, er 
også faktorer som kan anses å være lite gunstige ved en analyse av punctum der det tas sikte på 
å vie det første og andre punctum tilnærmet lik oppmerksomhet og der alle Barthes’ 
punctumopplevelser tas i betraktning.   
Årsaken til valget om å ta utgangspunkt i det jeg kaller et interdisiplinært fetisjbegrep i 
størstedelen av analysen stammer fra et ønske om å benytte et fetisjbegrep som inkluderer ideen 
om fetisj' mangefasetterte aspekter og som ikke er tilknyttet en spesifikk teoretisk disiplin. 
Dermed unngås problematikken knyttet til Freuds begrep om fetisj. På bakgrunn av dette valget 
vil dette avsluttende kapittelet kun ta utgangspunkt i punctum lest som fetisj i tråd med den 
interdisiplinære fetisjdefinisjonen formulert i kapittel 2.  
 Kapittel 4 tok for seg punctum sett i forhold til fetisjens status som en meningsfull 
fiksering av en singulær, fortidig hendelse og som en konkretisering av en meningsfull idé. 
Dette kapittelet konkluderte med at opplevelsen av det andre punctum, fordi betrakteren her 
erfarer fotografiets noema til det fulle, kan sies å betegne det fenomenet som gjør fotografiets 
fiksering av en singulær hendelse meningsfull i betrakterens øyne. Dette punctum konkretiserer 
betrakterens (og menneskets) tidsbegrensede eksistens og hans eller hennes fremtidige død, 
hvilket kan sees som det andre punctums meningsinnhold.  
I Det lyse rommets første del synes Barthes å fokusere på det som har vært heller enn 
dettes fortidighet, slik han gjør i bokens siste del. Når det gjelder det første punctum er altså 
referentens (den eller det som er fotografert) fremtreden vesentlig for punctumopplevelsen. Jeg 
har argumentert for at referenten kan betraktes som den fikserte hendelsen, og at dennes 
betydning oppstår i og med punctum. Hva angår det første punctum som konkretisering av en 
meningsfull idé er det vanskeligere å formulere en entydig idé som er beskrivende for det første 
punctum som fenomen. Det ble imidlertid foreslått at det første punctum kan tenkes å betegne 
betrakterens begjær.  
  Den sterke, personlige meningen fetisjisten finner i fetisjen oppstår til dels på grunn av 
fetisjens materialitet, dets tinglighet. Kapittel 4 undersøkte i lys av dette fetisjaspektet punctums 
materialitet, via fotografiet det er forankret i. Det ble argumentert for at fotografiets materialitet, 
i denne oppgaven ensbetydende med papirkopien Barthes forholder seg til, er av vesentlig 
betydning for opplevelsen av både det første og andre punctum, da de begge er forankret i det 
fysiske fotografiet, og det fysiske fotografiet utløser punctumopplevelsen. Papirkopien er også 
av betydning for opplevelsen av punctum fordi det grunnet sin spatiotemporale størrelse tillater 
betrakteren å tydelig se bildet, dvele ved det, returnere til det ved ulike anledninger og å være 
fysisk nær det. Alle disse faktorene kan sies å bidra til at det punctuerte fotografiet kan fungere 
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som fetisjobjekt. 
 I kapittel 5 ble det foretatt en analyse av punctum i lys av fetisjaspektet som omhandler 
den intense, personlige opplevelsen fetisjen skaper hos fetisjisten. Når det gjelder det første 
punctum mente jeg å finne en sammenlignbar dualitet mellom dette punctum og fetisj i det at de 
begge betegner følelsen som oppstår hos betrakteren av det punctuerte fotografiet og fetisjisten, 
og det som skaper følelsen hos ham eller henne. Både punctum- og fetisjopplevelsen er knyttet 
til sinnsstemningens intensitet mer enn dens innhold, og begge fenomener kan kjennetegnes av 
følelser som befinner seg i hver sin ende av følelsesregisteret (eksempelvis fascinasjon og 
aversjon). Disse følelsene kan komme til samtidig uttrykk både for fetisjisten og betrakteren. 
Både punctum og fetisj er knyttet til betrakteren/fetisjisten og hans eller hennes kropp blant 
annet ved at punctum- og fetisjopplevelsen springer ut av ham eller henne og at de – 
antageligvis – skaper en fysisk så vel som emosjonell effekt. Det kan sies at begge fenomener 
får hjertet til å dunke fortere. Både fetisjisten og betrakteren opplever fetisjen og 
punctumopplevelsen som fullt ut hans eller hennes. Barthes’ betegnelser av seg selv som «en 
villmann, et barn – eller en maniac» (Barthes 2001: 64) da han tviholder på sitt punctum kan 
relateres til fetisjistens forhold til fetisjobjektet. Punctum er hardtslående, uoppdragent og ikke 
knyttet an til «noen moral eller god smak» (ibid. 57); punctumerfaringen kan anses for å være 
treffende, umiddelbart, instinktiv og nærmest dyrisk, hvilket også er tilfellet for 
fetisjopplevelsen. 
 Når det gjelder det andre punctum, som også kan sies å oppleves umiddelbart, hevdet 
jeg i kapittel 5 at det i noe større grad enn det første punctum er avhengig av kontemplasjon. 
Dette medvirker imidlertid til fenomenets private kvalitet, hvilket i sin tur kan bidra til å se 
punctumopplevelsen som fetisjerende. Barthes har et behov for å betrakte fotografier alene, og 
punctumopplevelsen, lik fetisjerfaringen, er privat. Det er dessuten mulig å spore dødstematikk 
ved både punctum og fetisj. Fetisjerfaringen kan, i likhet med punctumopplevelsen, fungere ved 
å identifisere, forene og så skille fra hverandre fetisjist og fetisjobjekt og dermed tydeliggjøre 
disses egenskaper og relasjonen dem i mellom. I så måte kan det andre punctum sies å fungere 
fetisjerende.  
 Spørsmålet er om en lesning av punctum, både det første og andre, som uttrykk for fetisj 
er holdbar. Lesningens plausibilitet avhenger, etter min mening, av to faktorer: 
korrelasjonsgraden mellom punctums mest fremtredende trekk og fetisjaspektene, samt hvor 
vesentlig avvikene mellom begrepene kan anses å være.  
Når det gjelder avvikene mellom fenomenene punctum og fetisj er den mest 
problematiske av disse vanskeligheten med å påvise en entydig, overordnet meningsfull idé 
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som det første punctum kan regnes som konkretisering av (jf. kap. 4.1.3). Det ble imidlertid, 
som allerede nevnt, foreslått at det første punctum kan tenkes å betegne betrakterens begjær. 
Det kan dessuten nevnes at en eventuell mangel på en overordnet meningsfull idé konkretisert 
av de første punctum ikke innebærer at de enkelstående punctumopplevelsene ikke kan sies å 
fungere som konkretiseringer av ulike meningsfulle idéer.  
 Andre faktorer som kan betraktes som problematiske og som kan hevdes å være til 
hinder for en lesning av punctum og fetisj er det første punctum som partialobjekts manglende 
spirualitet/ånd (jf. kap. 5.1 og 5.2) samt Barthes’ selvbevisste, fenomenologiske holdning til 
opplevelsen av både det første og andre punctum (jf. kap. 5.3).  
Jeg har imidlertid argumentert for at en tro på «levende» fotografier ikke er nødvendig 
for å snakke om fetisj i interdisiplinær kontekst, og at det vesentlige er fetisjens tilknytning til 
det menneskelige. Punctum – både det første og andre – har en sterk, menneskelig tilknytning. 
Barthes alluderer dessuten til en åndelighet i det fysiske fotografiet, blant annet i følgende 
utsagn: «Hva er det som kommer til å forsvinne med dette fotografiet som […] en dag kastes i 
søpla, om ikke av meg selv – som er altfor overtroisk til å gjøre noe slikt – så i det minste når 
jeg er død» (Barthes 2001: 114). Barthes’ motvilje kan relateres til Mitchells tanker om at de 
fleste mennesker, vel vitende om at fotografi av deres mor ikke lever, likevel vil være 
«reluctant to deface or destroy it. No modern, rational, secular person thinks that pictures are to 
be treated as persons, but we always seem to be willing to make exceptions for special cases» 
(Mitchell 2005: 31). 
 Mitchell mener at «we are stuck with our magical, premodern attitudes towards objects, 
especially pictures, and our task is not to overcome these attitudes but to understand them» 
(ibid. 30). Og det er nettopp fordi Barthes ønsker å forstå sin opplevelse av fotografiet han 
reflekterer over sine punctumerfaringer. Denne selvbevisstheten er ikke tydelig til stede hos 
fetisjisten, og det kan ikke slås fast hvorvidt den finner sted. Både punctum og fetisj kan 
imidlertid betegnes som prerefleksive i den forstand at opplevelsene finner sted før eventuell 
kontemplering over dem (jf. kap. 5.3). 
Fordi de problematiske faktorene jeg nettopp har nevnt vedrørende mulige hindre for en 
fetisjlesning av punctum kan løses gjennom det jeg anser som plausible tolkninger av punctum 
regnes de ikke som særlig vesentlige. Jeg mener å i løpet av denne oppgaven ha vist at alle de 
fire fetisjkvalitetene kan sies å være tilstede i begrepene om punctum. Konklusjonen blir 
dermed at det kan la seg gjøre å betrakte det punctuerte fotografiet som fetisjobjekt og 
punctumopplevelsen som fetisjerende.  
Merk at det ikke dermed er sagt at punctum nødvendigvis må sees – eller er – en form 
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for fetisj og at Barthes selv kontrasterer begrepene (jf. kap. 2 og Barthes 2001: 74). Barthes’ 
kontrastering kan, som jeg har vært inne på i kapitlene 2.2.1, 2.2.2 og 5.2, komme av at 
meningen han tillegger fetisjbegrepet skiller seg fra meningen denne oppgaven tillegger det. 
Hans forståelse av fetisj kan muligens sies å samsvare mer med W.J.T. Mitchells forståelse av 
idolet, hvilket gjør at Barthes’ kontrastering mellom punctum og fetisj fremstår logisk (jf. kap 
5.2, Mitchell 2005: 161). Det er også mulig at Barthes bruker fetisjbegrepet som en forenklet 
tankefigur (jf. kap. 2.2.1), og at han – dersom fetisjbegrepet han forholder seg til er freudiansk – 
benytter det for å kontrastere begjæret betegnet av punctum med den nevrotiske, sykelige 
fikseringen betegnet av psykoanalysens fetisj (jf. kap. 2.2.1 og Hoft-March 1992: 65).   
Merk også at fetisjisme kun fungerer som en objektrelasjon (jf. kap. 2.3, Mitchell 2005: 
188), og at det er viktig å understreke at ett og samme objekt eller fenomen, hvor banalt det enn 
kan lyde, kan sees på flere ulike måter. Dette gjelder også punctum, og kanskje fordi begrepet 
er spesielt mangetydig er det fristende å plassere det i en bås som letter lesningen av det. Fetisj 
kan være en slik bås, men det er ikke den eneste mulige. 
 
6.2  Det farlige fotografiet  
– en lesning av Det lyse rommet med utgangspunkt i punctum sett som fetisj 
 
Barthes' drivkraft gjennom arbeidet med Det lyse rommet regnes for å være et ønske om å finne 
frem til fotografiets definerende trekk. Svært ofte antas også noe av beveggrunnen bak boken å 
springe ut fra et behov om å bearbeide morens død. Begge disse motivene som tillegges Barthes 
kan vanskelig sies å være feilaktige. Barthes uttaler eksplisitt at han søker fotografiets 
vesenstrekk, og Henriette Barthes – og det upubliserte fotografiet av henne – spiller sentrale 
roller i Det lyse rommet. Men har Barthes, utover definisjonstrang og sorgarbeid, også en annen 
agenda? 
 Ved å lese punctum som en form for fetisj vil det være mulig å tydeliggjøre et vesentlig, 
men likevel ofte oversett poeng i Det lyse rommet: det punctuerte fotografiets kraft. Jeg vil i det 
følgende argumentere for at Barthes, gjennom hele Det lyse rommet, taler for det punctuerte 
fotografiets subversive potensial (jf. Barthes 2001: 51), kritiserer samfunnets dom over 
fotografiet som farlig og dets forsøk på å temme det (jf. ibid. 40, 47-51, 140-143), og at det han 
avslutningsvis omtaler som «den fotografiske ekstasen» (ibid. 143) kan betraktes som en søken 
mot en fetisjerende holdning til fotografiet. 
 For å begynne med det første: er det nødvendig å se punctum i et fetisjperspektiv for å 
trekke den slutning at fotografier der betrakteren opplever punctum, det være seg det første eller 
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andre, har en kraftfull effekt på ham eller henne? Nei. Det er det ikke. Det er åpenbart at dette 
er tilfellet, men det fetisjlesningen tydeliggjør er hva slags effekt punctum har, og hvorfor 
samfunnet – i følge Barthes – anser det som farlig og ser seg nødt til å temme det.  Nytteverdien 
ligger altså i denne tydeliggjøringen. 
Fotografiet kan være subversivt, mener Barthes. Han uttrykker dette i et avsnitt i Det 
lyse rommets første del, når han omtaler redaktørene i magasinet Lifes refusjon av André 
Kertész’ fotografier i 1937. Redaktørene mente Kertész fotografier «‘sa for mye’; de manet til 
ettertanke, antydet en annen mening – en annen mening enn den bokstavelige» (ibid. 51), 
hevder Barthes. Han forsetter ved å artikulere fotografiets subversive, altså omveltende 
potensial: «Fotografiet er i bunn og grunn subversivt, ikke når det skremmer, opprører eller til 
og med stigmatiserer, men når det er tankefullt, fylt av ettertanke» (ibid. 51).   
Barthes nevner ikke at fotografier må besitte punctum for å kunne fungere subversivt. 
Det er likevel nærliggende å anta at punctuerte fotografier, fordi de har en særskilt 
tiltrekningskraft og en hardtslående, overveldende effekt på betrakteren, har spesielt gode 
forutsetninger for å ha denne funksjonen. Dessuten kan, som beskrevet i kapittel 5.3, begge 
punctum erfares gjennom kontemplasjon, gjennom ettertanke, dog de likevel har umiddelbar 
virkning på betrakteren. Disse faktorene bidrar altså til at det punctuerte fotografiet kan tenkes å 
ha særskilt subversivt potensial.  
Hva mener så Barthes når han beskriver fotografiet som potensielt subversivt? Hva kan 
det omvelte/omstyrte? Tar en utgangspunkt i at opplevelsen av punctuerte fotografier kan virke 
spesielt subversivt, er det plausibelt å anta at omveltningen punctumerfaringen forårsaker skjer 
på individplanet; punctumopplevelsen, som redegjort for i kapittel 5, er sterkt personlig. 
Omveltningen skjer på et privat, følelsesmessig og kroppslig plan.  
Den feministiske parolen det personlige er politisk kan benyttes for å illustrere at 
individets personlige erfaring også kan ha samfunnsmessig betydning, og at fotografiet – 
gjennom betrakterens subversive punctumopplevelse – også kan virke samfunnsmessig 
omveltende. Ordet politisk brukes her i vid forstand, slik Carol Hanisch benytter det i essayet 
«The personal is political» (1970); det har å gjøre med «power relationships, not the narrow 
sense of electorial politics» (Hanisch 2006). I lys av frasen «det personlige er politisk,» hvis 
betydning innebærer at spørsmål som angår det personlige også angår samfunnet, kan det så 
tenkes at punctumopplevelsen hos individet, opplivningen (jf. Barthes 2001: 30-31) punctum 
gir betrakteren også er av samfunnsmessig betydning. Og kanskje er det denne opplivningen 
redaktørene som refuserte Kértesz’ fotografier fryktet. Ettertanken som er en del av 
punctumopplevelsen, eller eventuelt oppstår som en følge av den, kan spore an til 
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bevisstgjøring og meningsdannelse hos betrakteren. Punctumopplevelsen kan få ham eller 
henne til å tenke – og kanskje også handle. 
Punctumopplevelsens intensitet og overveldende virkning på individet kan sees som et 
premiss for at det punctuerte fotografiet kan virke samfunnsmessig subversivt. Og trolig er dette 
noen av årsakene til at samfunnet ser fotografiet som farlig, ifølge Barthes. Flere ganger 
uttrykker han det han anser for å være samfunnets syn på fotografiet, og hans utsagn kan 
oppfattes som kritikk av dette synet. Han skriver eksempelvis følgende:  
Det er nesten som om jeg hadde avlest fotografens myter i Fotografiet, forbrødret meg med dem, uten å 
tro helt og fullt på det. Disse mytene retter seg åpenbart mot (dette er hva mytene er til for) å forsone 
Fotografiet og samfunnet med hverandre (trengs det? Å ja, fotografiet er farlig), ved å utstyre det med 
funksjoner, som samtidig virker som alibier for fotografen. (Barthes 2001: 40) 
 
Og senere: 
Om vi ser bort fra reklamens område, hvor meningen må være klar og tydelig utelukkende av 
kommersielle årsaker, er Fotografiets semiologi begrenset til noen portrettfotografers beundringsverdige 
presentasjoner. Utover dette, det vil si den usorterte mengden av "gode" fotografier, kan man i beste fall si 
at objektet taler, at det, om enn vagt, får oss til å tenke. Og selv dette risikerer forøvrig å bli oppfattet som 
noe farlig. (Barthes 2001: 49-51) 
 
De ovennevnte sitater er kun hentydninger til faren Barthes mener samfunnet finner i 
fotografiet, korte hint gitt i bisetninger. Ikke før i Det lyse rommets to siste kapitler, henholdsvis 
titulert «Galskap, medlidenhet» og «Det temmede fotografiet,»
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for samfunnets redsel for fotografiet: det er knyttet til galskapen (jf. Barthes 2001: 138-140). 
«Samfunnet bestreber seg på å temme Fotografiet, dempe det vanviddet som ustanselig truer 
med å eksplodere i ansiktet på den som betrakter et fotografi» (ibid. 140), skriver Barthes. Han 
hevder videre at dette forsøkes gjort ved å 1) gjøre fotografiet til kunst «for ingen kunst er gal» 
(ibid. 140), og 2) allmenngjøre fotografiet, 
gjøre det til et så banalisert massefenomen at det ikke lenger finnes noe annet bilde som det kan 
konfronteres med, og overfor hvilket det kan markere seg, hevde sin egenart, sin skandale, sin galskap. 
Det er dette som skjer i vårt samfunn, hvor Fotografiet i sitt tyranni smadrer alle andre typer bilder: 
Raderinger finnes ikke lenger, ei heller noe figurativt maleri, bortsett fra det som fascinert (og 
fascinerende) underkaster seg et fotografisk mønster. På en café var det en som kom med en treffende 
bemerkning om de andre gjestene på stedet: «Se hvor matte alle ser ut, nå for tiden er bildene mer levende 
enn folk» (ibid. 141-142). 
 
Hadde det ikke vært for tankene som kommer til uttrykk i sitatene ovenfor, der Barthes 
beskriver allmenngjøringen og banaliseringen av fotografiet, hadde det muligens vært enkelt å 
tolke følgende passasje dit at Barthes finner en form for fetisjering av bilder (og fotografiet) i 
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dagens (datidens) samfunn:  
Vi lever i en allmenngjort billedfantasi. Se på USA: Der forvandles alt til bilder, det finnes bare bilder, det 
produseres og konsumeres ikke annet enn bilder. […] Det som kjennetegner de såkalt høyt utviklede 
samfunn, er at disse samfunnene i dag ikke lenger lever på tro, men på bilder (ibid. 141-142). 
 
Jeg vil heller hevde at allmenngjøringen av bilder og temmingen av fotografiet kan betraktes 
som det motsatte av fetisjisme. Det kan være mulig å knytte Barthes’ trang til å undersøke og 
beskrive sine punctumopplevelser til et ønske om å ivareta fotografiets vannvidd og gjøre et 
dypdykk inn i det.  
 I kapittel 5.2 siterte jeg en passasje der Barthes beskriver vansker med å få fotografiet til 
å «passe inn i noe ritual (på mitt bord, i et album)» (Barthes 2001: 110-111) med mindre han 
«frivillig sviker dets uutholdelige fullstendighet» (ibid. 111) og lar være å se på det. Det lyder 
som om ritualene Barthes omtaler er den dagligdagse, repetitive omgangen med fotografier der 
betrakteren ser fotografiet uten egentlig å se det, uten å ta galskapen innover seg. Denne 
relasjonen mellom den passive betrakteren og fotografiet kan kontrasteres med forholdet 
mellom betrakteren og fotografiet der h*n opplever punctum. Sistnevnte kan betraktes som et 
forhold mellom fetisjist og fetisjobjekt. I dette ritualet, for å låne Barthes’ terminologi og 
illustrere at det trolig ikke er fetisjistisk ritual han omtaler, lar fetisjisten (betrakteren) 
fetisjobjektets (fotografiets) subversive kraft ta overhånd. Merk at det her er snakk om 
fetisjisme i den forstand og mening denne oppgaven tillegger begrepet. 
Barthes avslutter Det lyse rommet ved å beskrive hvordan «Fotografiets to veier» (ibid. 
143) arter seg, og at det er opp til betrakteren å velge mellom disse:  
Vanvittig eller temmet? Fotografiet kan være enten det ene eller det andre: Temmet dersom dets realisme 
forblir relativ, dempet av estetiske eller innarbeidede vaner (som å bla i et ukeblad hos frisøren eller 
tannlegen), vanvittig dersom denne realismen er absolutt og så å si opprinnelig, om den lar selve Tidens 
bokstav vende tilbake til den forelskede og forskrekkede bevissthet: en bokstavelig talt avledende 
bevegelse, som snur om på tingenes gang og som jeg avslutningsvis vil kalle den fotografiske ekstasen. 
[...] (ibid. 143). 
Det er liten tvil om hvilken vei Barthes foretrekker og hvilken han kritiserer. De ulike 
punctumerfaringene i Det lyse rommet kan leses som en samling ekstatiske opplevelser og 
oppvåkninger. Dissidenten Roland Barthes, som nekter å betrakte fotografiet via «illusjonenes 
siviliserte kode» (jf. ibid. 143), forsøker å trenge inn i fotografiet ved å la det trenge inn i ham. 
Denne interaksjonen, som kan sees som et samspill mellom fetisjist og fetisjobjekt, resulterer i 
den fotografiske ekstasen. Det jeg mener å lese i Det lyse rommet er en søken mot et slikt 
samspill, en slik ekstase og en fetisjerende fremfor temmet holdning til fotografiet. 
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